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PREFATA AUTORULUI 


Acest volum este al treilea din seria Studies 
in the Art of the Renaissance (Studii despre 
arta Renasterii) urmind dupà Norm and Form 
(Normá si formá) (1966) si Symbolic Images 
(Imagini simbolice) (1972). Cel dintîi s-a axat 
pe problema traditionalà a stilului si pe rela- 
tia dintre stil si conceptia epocii respective, 
iar cel de-al doilea pe problemele de inter- 
pretare simbolicà, deseori asociate cu activi- 
tatea Institutului Warburg, în cadrul căruia 
lucrez de mult timp. În prezentul volum mă 
ocup de un alt aspect din programul de cer- 
cetări al institutului, anume rolul tradiţiei cla- 
sice în arta apuseană. Aby Warburg era con- 
vins că succesele și pericolele civilizației noas- 
tre nu pot fi înțelese decît dacă sînt privite 
pe fundalul moștenirii noastre mediteraneene. 
Obirsia artei noastre, ca si a științei noastre, 
trebuie căutată la greci. Titlul acestei colecţii 
se referă la un aspect al acestei mosteniri. Fai- 
ma lui Apelles, pictorul oficial al lui Alexan- 
dru cel Mare, a dăinuit în amintirea iubitorilor 
și criticilor de artă mult timp după ce lucră- 
rile lui căzuseră pradă timpului. Enciclopedis- 
tul roman Pliniu cel Bătrîn îl salutase ca pe 
„maestrul care a întrecut pe toţi pictorii ce 
l-au precedat si care i-au urmat“, iar poste- 
ritatea era gata să dea crezare acestei păreri. 
telatarea lui Pliniu despre viaţa si opera lui 


Apelles a contribuit la consacrarea idealului 
unei arte care îmbina suprema măiestrie în 
imitarea naturii cu realizarea unei exceptio- 
nale frumuseti fizice. Traditia acestui dublu 
ideal constituie firul rosu al studiilor de fatà. 

Revolufiile artistice care s-au succedat din 
romantism pînă în epoca noastră i-au creat 
acestei tradiţii o proastă reputaţie, care, la 
rîndul ei, a dus la o oarecare neglijare a im- 
plicatiilor ei teoretice. Tocmai de aceea isto- 
ricul care vrea să înţeleagă aceste implicaţii 
trebuie să se ocupe de moștenirea lui Apelles. 

In Art and Illusion (Artă si iluzie) * (1960), 
am încercat să examinez procesul numit de 
greci mimesis — crearea unei imagini fidele 
Această direcție de cercetare m-a dus inevita- 
bil spre psihologia percepţiei vizuale. Rezul- 
tatele și dezbaterile psihologiei perceptuale 
contemporane m-au pasionat, însă uneori mă 
chinuia gîndul că-mi neglijam obligaţiile pe 
care le aveam la Institutul Warburg, unde sînt 
profesor de istoria tradiţiei clasice. Am fost 
deci ușurat constatînd că aceste preocupări mă 
ajutau să privesc tradiţia clasică într-o altă 
lumină si să pun întrebări pe care istorici de 
artă mai specializați decît mine nu le ridi- 
caseră. Sper chiar că eseul ce dă titlul prezen- 
tului volum oferă interpretări ale textului lui 
Pliniu ce i-ar putea interesa pe cercetătorii 
clasicismului antic. 


Se va vedea că introducerea acestei inter- 
pretări într-un volum consacrat artei Renas- 
terii nu este arbitrară, deoarece procedeele 
plastice pe care le discută au fost esenţiale 
pentru meșteșugul picturii pe toată durata Evu- 
lui Mediu, ca si mai tîrziu. Majoritatea celor- 
lalte studii pornesc tot de la problematica tra- 
tată în Artă şi iluzie. Am fost chiar tentat să 
intitulez volumul „Artă si iluzie în Renaștere“, 
dar m-am temut că aceasta va duce la confuzii 


* Lucrare apărută la Editura Meridiane în anul 
1973, în traducerea lui Dumitru Mazilu. 
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de ordin bibliografic. În orice caz, problema 
centrală a volumului este obiectivitatea nor- 
melor de redare a lumii vizibile. Evident, nor- 
mele respective nu se bazează pe criteru artis- 
tice, ci pe criterii stiintifice. Datele opticu 
sint tot atit de importante peniru redarea lu- 
minii si luciului, discutată în primele două ca- 
pitole, ca si pentru perspectivă j importanța 
opticii ca piatră de încercare a teoriei renas- 
centiste despre artă este ilustrată ín ultima 
parte. Două studii se ocupă de cel mai mare 
dintre toţi pictorii stiintifici, Leonardo „da 
Vinci. unul tratînd despre cercetarea valurilor 
si vârtejurilor, iar celălalt despre capetele lui 
grotesti. Acestea pot constitui o punte de le- 
gătură cu discutarea unor opere ale lui Bosch 
si Bruegel. Interpretarea pe care am dat-o eu 
celei mai celebre dintre lucrürile lui Bosch 
si-ar fi aflat poate locul într-un volum despre 
simbolism, dar ea a fost de fapt initiatà tot de 
interesul meu pentru efectele de lumină. 

Cu excepţia primului eseu, bazat pe o con- 
ferintă inedită, toate celelalte studii adunate 
în volum sînt lucrări publicate, pe care le-am 
revizuit într-o măsură mai mare sau mai mică. 
Capitolul II a suferit cea mai radicală trans- 
formare. În altele am fost mai conservator $i 
am adăugat doar cîteva paragrafe, sau m-am 
limitat chiar la note de subsol trimifind pe 
cititor la literatura publicată pe tema respec- 
tivă după apariția studiilor mele. Ca si în cazul 
volumelor precedente, nu a fost în intenția 
mea să dau o bibliografie completă. 

Tot ca în volumele precedente, am tradus 
citatele din limbi străine. Am reprodus ori- 
ginalul în text sau în note atunci cînd formu- 
larea mi s-a părut semnificativă sau cînd era 
vorba de un pasaj mai greu de găsit. N-am citat 
textele în italiană din Tratatul despre pictură 
al lui Leonardo, pe cele în latină din volu- 
mul lui Alberti, Despre pictură, și nici extra- 
sele în germană din scrierile lui Diirer, pentru 
că aceste lucrări sînt ușor de găsit. În mai 


toate cazurile am tradus singur citatele, deoa- 
rece orice traducere este rezultatul unor op- 
tiuni care pot depinde de context. 


Trebuie sá mai menfionez un important as- 
pect al revizuirilor efectuate. Multumità spri- 
jinului dat de editura Phaidon Press, am putut 
amplifica ilustratia studiilor publicate ante- 
rior cu un minimum de reproduceri demonstra- 
tive. Aceasta se referà indeosebi la studiul des- 
pre capetele grotesti ale lui Leonardo, care 
oferà acum prima analizà bogat documentatà 
a acestor bizare produse ale imaginatiei maes- 
trului. Sînt recunoscător editurii pentru că 
mi-a permis să fac aceste amplificări într-un 
moment în care prețurile cresc vertiginos. 

Rümin profund îndatorat colegilor mei de 
la Institutul Warburg. Moartea subită a lui 
Otto Kurz în septembrie 1975, cîteva săptă- 
mini înainte de a părăsi oficial institutul, m-a 
făcut să realizeze acut cît de mult mă bizui- 
sem pe extraordinara lui erudiție, pe nesfîr- 
sita lui generozitate, pe înțelepciunea, inteli- 
genfa si umorul lui, dătătoare de curaj, încă 
de cînd ne cunoscusem ca studenti ai lui Julius 
von Schlosser la Universitatea din Viena ín 
iarna 1928/1929. El m-a sfütuit sá transform 
proiectata notá despre un episod relatat de 
Pliniu în primul eseu din acest volum si apoi 
a acceptat să i-l dedic. 

În concluzie, doresc să mulțumesc doam- 
nei Mélanie Carr pentru ajutorul dat în re- 
dactarea manuscrisului, doamnei Marian Wen- 
zel-Evans pentru entuziasmul cu care şi-a con- 
sacrat talentul experienţelor ilustrate în planșa 
III si, evident, domnului dr. I. Grafe, ai cărui 
ochi de vultur m-au scutit si de data aceasta 
de multe erori si omisiuni. 


Londra, ianuarie 1976 E.H.G. 
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LUMINĂ | 
ŞI EFECTE DE LUMINĂ 


MOȘTENIREA LUI APELLES 


În viaţă si artă repartiţia luminii si umbrei 
ne permite să distingem forma lucrurilor. Pre- 
zenta sau absenţa reflexelor ne dă indicaţii 
despre textura lor superficiali. Un vechi ma- 
nual de desen explică această diferentà cu aju- 
torul a două jobenuri (vezi mai jos). Supratata 
celui mat ne arată din ce direcţie vine lumina 
care cade pe obiect, iar densitatea umbrei sau 
.hasuráriif are un efect modelator, indicind 
forma. Ni se prezintá o situatie obiectivà care 
depinde numai de pozitia obiectului in raport 
cu sursa de luminá. Chiar dacá nimeni nu ar 
privi vreodatà acest joben, lumina ar decolora 
[ata expusă si ar lása-o pe cealaltă neatinsă. 
Efectul de luciu, pe care-1 vedem pe jobenul 
de mătase strălucitor, este cu totul diferit. 
Efectele de luminá pe care desenatorul le-a 
indicat printr-o trecere bruscá de la negru la 
alb sint reflexe ale sursei de luminá. Ele se 
compun din imagini in oglindà deformate de 
firele si curbura materialului si, ca in cazul 
tuturor imaginilor in oglindá, locul unde le 


Acest studiu se bazeazà pe o conferintà ținută la 
Whitworth Gallery of Art din Manchester, în mai 
1972, sub titlul ,Strálucirea lui Apelles“. 


vedem depinde nu numai de incidenţa raze- 
lor luminoase, ci si de poziţia noastră. Strict 
vorbind, nici măcar nu vedem efecte de lumină 
în același loc cu ambii Fiind imagini în 
oglindă, ele par că se allă în spatele supra- 
feţei reflectante si aceasta conferă deseori lu- 
ciului lor un tremur bizar. 


ochi. 


vedem un 
de vînt luminînd obiecte şi materiale cu 
diferite, adunate în jurul copiei unui 
teracotă smălțuită, opera lui Andrea 
care se află în fata unei oglinzi. 
arată cum grada- 
tille luminii si umbrei vizibile pe suprafaţa 
ei colorată absorbantă clarifică forma cutelor. 
Pe sticla întunecată din spatele bustului si pe 
faţa neluminată a materialului negru lucios de 
lîngă felinar nu apar umbre si tot ce vedem 
sînt imaginile în oglindă luminoase ale feli- 
narului. Aceeași absenţă a umbrei caracteri- 
ează cana de sticlă transparentă si sfera de 
material plastic din fata bustului ; în lipsa re- 
flexelor, acestea ar fi invizibile. Poziţia si con- 
turul efectelor de lumină ne dau însă indicii 
despre forma suprafeței reflectante. După cum, 
atunci cînd este privită de la distanța potri- 
vită, o oglindă curbată (cum sînt 
fotografia noastră) 


În imaginile din figurile 1 și 2 
felinar 
texturi 
bust de 
della Robbia, 


Tesátura întinsă pe masă ne 


lingurile din 


concentrează razele lumi- 


——___—er e 
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Emile de pe o portiune mai mare a 


noase si reflectà o imagine in oglindà micso- 
ratà (inclusiv cea a bustului) tot astfel o su- 
prafatà curbata concentreazà si reflectà ima- 
mediului 
Concentrînd astfel mai multà lu- 


inconjurátor. 
curbatà (cum 


miná, o suprafatá mai puternic 
este buza cestii de faianţă) va da de aseme- 
nea impresia cá o intensifica. Intensitatea efec- 
tului luminos devine ast del un important indi- 
cator al tort si texturii obiectului, cáci pînà 
si o suprafatà relativ matà tinde sà ràsfrîngà 
lumina intensitio atà a unei reflexii concentrate. 
Reflexele apar deci mai frecvent pe muchiile 
Sl c Eom rile obiectelor — motiv pentru care fe- 
meile isi pudrează nasul spre a contracara acest 
efect. Este un efect mE persistă de regulă, 
în ciuda mişcării, căci imaginea re dusă reflec- 
udă de o curbură puternică se deplasează doar 

arte puţin atunci cînd poziţia noastră sau a 
Luminii se modifică în raport cu obiectul. Cele 
două duc iae din figurile 1 si 2 sint fácute 
din unghiuri diferite pentru a ilustra un fapt 
pe care-l putem verifica oricind in mediul in- 
conjurător. O oglindă plană va păstra o anu- 
mită imagine reflectată numai atit timp cit o 
tinem nemișcată si nu ne miscám nici nol. 
Dacá ne miscám, vedem brise miscindu-se 
odatá cu noi. Viteza acestei deplasári scade cind 
gradul de curburá este mai mare. În fotografiile 


noastre, reflexia bustului în oglindă este influ- 
entatá de deplasarea aparatului de fotografiat 
mai mult decît cea din linguri, iar efectul Jumi- 


nos de pe vîrful nasului nu este modificat 
aproape deloc. 

Dacă o imagine fixă poate astfel demonstra 
cît de stabilă este poziţia unei imagini reflec- 
tate, numai miscarea este cea care produce efec- 
tul numit „scînteiere“. Bijutierul care vrea ca 
diamantul să scînteieze îl taie in multe fațete 
plane care prind lumina în mod diferit la fie- 
care răsucire. Pe de altă parte, luciul unei perle 
rotunde va rămîne de regulă neschimbat. 

Nu trebuie decît să deschidem ochii pentru 
a observa aceste fenomene variate pe care 


Goethe le-a caracterizat drept die Taten und 
Leiden des Lichts (actiunile si suferintele lu- 
minii) 1, însă istoricii de artă au acordat puţină 
atenţie rolului lor în reprezentările lumii vizi- 
bile. Dacă există o vastă literatură despre per- 
spectivă si redarea spaţiului, arta stápinirii lu- 
minii a fost tratată mult mai sumar 2. 
Complexele actiuni ale luminii, pe care, evi- 
dent, scurta noastrá analizà este departe de a 
le fi epuizat, ar trebui sà-1 preocupe pe istori- 
cul de artá nu numai pentru cá ele au pus 
probleme tuturor stilurilor care aspirau la o 
redare fidelà a aspectelor din naturà. Cunoas- 
terea acestor efecte ne-ar ajuta si sà urmàrim 
legàturi si tradifii tocmai în stilurile in care 
formulele elaborate de pictori se îndepàrteazà 
de realitate într-o măsură mai mare sau mai 
micá. ln Artà si Iluzie am sustinut cà n-am 
putea studia istoria artei dacà fiecare artist ar 
fi reusit sá porneascá de la zero si sá ajungá 
la o metodá independentà de reprezentare a lu- 
mii din jurul lui. Arta are o istorie tocmai 
pentru cá este necesar sá se elaboreze si sá se 
învefe metodele de construire a unei imagini 
acceptabile. Inovatiile sau reducerile survin de 
obicei treptat, permitindu-ne deci să urmărim 
orice convenţie stilistică piná la originea ei. 
Scopul prezentului capitol este să facă aceasta 
într-un caz deosebit de fascinant. El caută nici 
mai mult nici mai puţin decît arta dispărută 
a celui mai celebru pictor din antichitatea cla- 
sică, care a fost şi pictorul preferat al lui Ale- 
xandru cel Mare, vestitul Apelles, socotit maes- 
trul suprem mult timp după ce toate lucrările 
lui dispăruseră. Sper să arăt că multe din rela- 
tările lui Pliniu despre Apelles pot fi înţelese 
mai bine după ce am învăţat să privim proble- 
mele de redare a luminii si tradiţiile care s-au 
răspîndit din lumea antică nu numai în toată 
Europa, unde au persistat pînă in epoca Renas- 
terii, dar chiar și în India, China și Japonia. 
Dovezile mele sînt în parte stilistice și în 
parte literare, Pentru istoric valoarea deosebită 
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a mărturiilor literare rezidă deseori în înseși 
simplificările lor, care ne permit să ne fixăm 
atenția asupra anumitor procedee extreme pe 
care le descriu. Avem un astfel de text din 
antichitatea tirzie căruia nu i s-a acordat aten- 
Па pe care о merită, desi este citat în pretiosul 
compendiu The Painting of the Ancients (Pic- 
tura anticilor) al lui Franciscus Junius, un anti- 
car olandez din secolul al XVII-lea ?. Acesta l-a 
cules din comentariul lui Philoponos (Johannes 
Grammaticus) din secolul al V-lea e.n. la Me- 
teorologica lui Aristotel. 


Dacă pui alb si negru pe acecasi suprafatà 
si apoi o privesti de la distantà, albul pare 
intotdeauna mai apropiat, iar negrul mai 
indepàrtat. De aceea, cînd vor ca ceva sà 
arate gol pe dinàuntru, de exemplu un put, 
un bazin, un sant sau o pivniţă, pictorii îl 
colorează în negru sau brun. Cînd vor însă 
ca ceva să fie proeminent, ca de pildă sinii 
unei fete, o mină întinsă sau picioarele unui 
cal, ei pun negru pe zonele învecinate pen- 
{ги ca acestea să pară că se îndepărtează, 
iar porțiunile dintre ele să pară că înain- 
teazà ^. 


Aceeasi regulá este mentionatà si de cátre 
un autor mai vechi, asa-numitul Longinus, care 
a scris un important eseu, Despre sublim, in 
secolul I sau al II-lea e.n. Comparind efectul 
anumitor procedee retorice stràlucite cu efectul 
luminii intr-o picturá, el spune : 


Desi culorile umbrei si luminii se aflà in 
acelasi plan, una aláturi de cealaltá, lumina 
sare imediat in ochi si pare nu numai cá 
iese in relief, dar chiar cá este mult mai 
aproape 5. 


Aceasta ne aminteste de disputa din secolul 
al XIX-lea asupra culorilor care înaintează şi 
se retrag, dispută care nu se baza în întregime 
pe dovezi empirice 6. 


Cele douá pasaje care descriu albul drept o 
culoare ce iese in relief ne permit de asemenea 
sà întelegem o observatie a lui Cicero, conform 
căreia pictorii văd mai multe decit noi, oamenii 
obișnuiți, „in umbris et eminentia“, în umbre 
si proeminente 7. Umbra, intunericul, este con- 
sideratà aici ca opusul forme! ce inainteaza, 
proeminenfa. La fel ca Philoponos, Cicero SOCO- 
tea de la sine înțeles că în picturi, ca sl in 
natură, adînciturile sînt întunecate, iar muchiile 
albe. ev 

E cu sigurantà adevárat cà adinciturile se 
aflá mai des in umbrá decit muchiile, dar ceea 
ce este doar frecvent nu constituie neapărat 
şi regula. Lumina poate, desigur, să pătrundă 
direct într-o adincitură. Această precizare nu 
este pură pedanterie. Ea ne ajută mai curînd 
să înţelegem rolul pe care aprecierea probabili- 
tății îl joacă in reacţiile noastre vizuale. _ f 

Am văzut cá fisia albă de pe muchie $i 
efectele de luminà de pe jobenul de mătase sint 
rezultatul reflexiei. Ele indicá imaginile in 
oglindá de pe curburi convexe lucioase. Am 
spus si de ce asemenea forme sint cele care 
capteazá si retin mai degrabá imagini reflectate 
reduse si neclare. Este insá limpede cá o oglindă 
concavă poate capta lumina si cá, prin urmare, 
formele scobite prezintă și ele imagini reflec- 
tate. O privire asupra celor două linguri ne va 
arăta că pe faţa scobità imaginile sînt inversate 
(fig. 1, 2). În viaţa de toate zilele ne dam insă 
rareori seama de acest efect, și multi oameni 
pot să nu-l observe niciodată. 

Fapt este că sistemul nostru de percepţie 
reacţionează la aceste indicii de probabilitate 
fără ca noi sà fim conștienți de cauza sau de 
ponderea lor. Practica artiştilor din antichitate 
confirmă eficacitatea regulii lui Philoponos. În 
mozaicurile antice, scobiturile sau golurile sînt, 
fireste, redate în negru. Regula conform căreia 
o zonă albă între zone mai închise la culoare 
iese în evidenţă este perfect exemplificată în- 
tr-un mozaic antic tîrziu din Cezareea (Israel), 
care reprezintă un pom fructifer (fig. 3). Linia 


albă de pe trunchi si petele albe de pe fructe 
contribuie la efectul tridimensional. Este însă 
suficient să ne extindem puţin cercetările, pen- 
tru a vedea că regula lui Philoponos consti- 
tuie o simplificare excesivă. În lumea noastră, 
lumina vine în mod normal de sus, astfel că 
imaginea reflectată a soarelui sau a cerului se 
айа în general mai sus pe curbura ascendentă 
a corpului solid. O comparaţie între fructele 
stilizate de pe mozaicul din Cezareea și una 
din minunatele naturi statice de la Pompei 
(fig. 4) ne arată că pictorii din antichitate erau 
perfect conştienţi de această deplasare a efec- 
tului de lumină înspre cer. O altă natură statică 
(fig. 5) demonstrează că ei stăpîneau perfect 
deosebirea dintre iluminare și reflectare, de la 
care am plecat. Pliniu o spune explicit atunci 
cînd introduce termenii lumen pentru lumină 
si splendor pentru strălucire sau luciu ? si, chiar 
dacă nu am avea textul lui, nenumărate pic- 
turi si mozaicuri din perioadele elenistică și 
post-elenistică dovedesc din plin ce observa- 
tori subtili erau acești artiști. 

Un mozaic de la Pompei cu cîntàreti ambu- 
lanti, realizat de Dioscoride din Samos, ilus- 
trează rafinamentul cu care maeștrii din anti- 
chitate redau atit lumina cît și luciul. Vedem 
umbrele proiectate de figuri pe jos si pe perete, 
lumina care vine din dreapta. Observăm, de 
asemenea, modelarea membrelor și veșmintelor, 
iar mîinile si braţele mînuitorului de castaniete 
prezintà clar deosebirea dintre suprafetele lu- 
minate si cele umbrite. Dar artistul se dove- 
deste a fi fost constient si de luciul care indicá 
textura, indeosebi pe curbura tamburinei si pe 
vesmintul roz al muzicantului. Fata concavà a 
castanietei din mina stingá a muzicantului este 
indicată limpede de lumina din partea stîngà, 
iar luciul materialului din care este fácut ves- 
mintul personajului pitic din stînga încheie se- 
ria acestor subtile observaţii. 


Este un fapt bine cunoscut din istoria artei 
că asemenea observaţii făceau parte din rutină 


si chiar din formulele de redare a lumii vizi- 
bile, transmise din antichitate atit tradiţiei bi- 
zantine cit şi celei apusene din Evul Mediu. 
Mult timp după ce pictorii încetaseră de a mai 
lucra după motiv, şi cu atit mai puţin după 
figură, ei au folosit aceste indicaţii privind mo- 
delarea si luciul. Micul efect de lumină de pe 
unul din pometii lui Tezeu (fig. 6) dintr-o pic- 
tură murală de la Herculaneum à supravieţuit 
unei evoluţii de peste un mileniu si este regă- 
sit pe capetele stilizate si solemne din frescele 
pictate in secolul al XII-lea în Europa de est 
(fig. 7). Dar mai este el aici un efect de lumina, 
conceput ca o imagine reflectatá, sau are un 
scop modelator ? Probabil că autorul picturii 
murale, care nu se mai călăuzea după natură, 
n-ar fi înţeles întrebarea. Mai puţin scuze au, 
poate, istoricii de artă din epoca modernă pen- 
tru a fi trecut cu vederea această mică dife- 
rentà. Singura carte despre ratarea luminii 
pe care o avem în domeniul nostru, Uber das 
Licht in der Malerei de Wolfgang Schoene ?, nu 
face aceastá deosebire. S-ar putea cà această 
bizară omisiune să se datoreze electului a două 
tendinţe contradictorii din arta secolelor al 
XIX-lea şi al XX-lea, care au înrîurit, si în 
acest caz, pozitia de pe care isi fáceau obser- 
vatiile istoricii de artă. Ma gîndesc la impre- 
sionism si expresionism, Prima din aceste mis- 
cări liberatoare este cea care l-a influentat 
in mod vădit pe Franz Wickhoff in studiul sáu 
introductiv la Geneza de la Viena, publicat 
abia în 18959. Wickhoff este cel care a intro- 
dus termenul de „iluzionism“ pentru tusa dega- 
jată si rafinata sclipire din pictura decorativă 
romană, tehnică ce a supravieţuit într-o peri- 
oadă socotită mai înainte decadentă, după cum 
demonstrează el. Wickhoff s-a preocupat mai 
puţin de un aspect pe care l-ar fi considerat, 
pe bună dreptate, ca făcînd parte din tradiţia 
academică, iar istoricii de artă au moștenit de 
la el această desconsiderare. Expresionismul 
avea, evident, si mai puţine motive să reia 
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asemenea preocupări academice. Îndepărtarea 
de la reproducerea „fotografică“ a realităţii 
devenise o valoare pozitivă şi compararea ma- 
rilor creaţii ale artei medievale cu efecte obser- 
vate în natură apărea ca un act filistin. Ceea 
ce conta şi contează încă pentru cei mai mari 
specialiști din acest domeniu este valoarea ex- 
presivă a culorii si liniei in aceste creaţii. 
Chiar atunci cînd se cercetează continuitatea 
tradiţiilor se atrage atenţia tot asupra acestor 
calităţi. 

Un important articol al profesorului Ernst 
Kitzinger despre moştenirea elenistică în pic- 
tură constituie un bun exemplu : 


În pictura bizantină iluzionismul era cu 
siguranță mult mai mult decit un limbaj 
potrivit — si nicidecum doar o tehnică re- 
petată mecanic. El era un element artistic 
pozitiv, profund legat de valori spirituale 
noi; ..Refeaua de reflexe care se naște în 
cele din urmà formeazá un model subtil pe 
suprafata picturilor si mozaicurilor, foarte 
îndepărtat de tot ceea ce cunoscuse epoca 
clasicà 10. 


Nu încape indoialá cá pictura bizantinà, si pic- 
tura medievalá in general, aprecia aceastá ca- 
racteristicà a luminozitátii, asupra cáreia atra- 
ge atentia si Wolfgang Schoene. Frumusetea 
era aproape identificatà cu splendoarea, cu 
scinteierea pietrelor pretioase si cu luciul au- 
rului, si cine poate stabili in ce másurá se 
datora aceastá preferintà unui gust primitiv 
si in ce másurá acelei identificári a splendorii 
cu valorile spirituale ale luminii divine pe care 
a citat-o abatele Suger pentru a-si justifica 
cheltuielile pe obiecte scumpe !! ? Nu cred insá 
că trebuie sà ne întrebăm ce era voit si ce 
era involuntar în această tendinţă. În evolu- 
tia artistică, ca si în cea biologică, există o 
presiune evolutivă ; supraviețuiesc cei mai apti. 
Anumite practici si formule supraviețuiesc în 


artà deoarece creeazà efectul dorit, altele nu 
se mai învatà pentru cá au devenit nesemni- 
ficative. Din acest punct de vedere este poate 
mai greu de stabilit diferenta pe care o face 
profesorul Kitzinger între tehnicile repetate 
mecanic şi elementele artistice pozitive. Fie- 
care pictură conţine elemente convenționale 
pe care artistul le-a invatat de la maestrul 
său, fapt care aproape nu trebuie demonstrat 
în arta medievală. In arta bizantină există 
situaţii în care vechea metodă de redare a 
luciului era potrivită şi in care a supravieţuit 
integral — a se vedea, de exemplu, modelarea 
amforelor din splendidul mozaic cu Nunta din 
Cana de la geamia Kariye (fig. 8). În alte 
cazuri, efectele de lumină par să fie intensifi- 
cate si înmultite în modul descris de profeso- 
rul Kitzinger (fig. 9), cu toate că întrebarea 
dacă aceasta se datorește invariabil strădaniei 
de a reda o mai mare spiritualitate rămîne încă 
deschisă. Găsim ceva din exagerarea şi îngro- 
şarea efectelor de lumină si luciul tocmai în 
acele picturi si mozaicuri antice mai puţin ra- 
finate care au folosit metodele simpliste ce au 
dus la regula lui Philoponos (fig. 10). Unele 
dintre aceste picturi dau impresia de „încin- 
gere“, de ,suprastrálucire* care, desigur, pe 
vremea aceea nu era încă asociată cu valori 
spirituale. Totuşi, se poate admite că mijloa- 
cele folosite pentru a crea impresia de splendor 
au căpătat un sens nou în Evul Mediu, cînd 
formula a fost transpusă din alb în auriu, pier- 
zînd astfel ceva din diferenţiere în favoarea 
unui efect general de strălucire. Fecioara cu 
pruncul sezind pe tron, pictată probabil la 
Constantinopol în jurul anului 1200 e.n., ilus- 
trează această transformare, ca şi deosebirile 
care mai persistau între iluminare si luciu. 
Modul în care este tratată draperia arată că 
artistul era încă parţial conștient de incidenţa 
luminii și de deplasarea efectelor de lumină în 
sus, ca, de pildă, pe genunchii si minecile Fe- 
сіоагеі, Nu numai auriul reprezintă luciu si 
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strălucire, care există si pe părul si nasul 
pruncului. Pe tron putem însă studia cel mai 
bine formulele folosite. Căderea luminii pe 
registrul superior pare destul de clară. căci 
iluminează partea din stinga a nișelor ferestre. 
Este tot atit de limpede însă că artistul nu 
mai știa sau nu mai urmărea să unifice căde- 
rea luminii, deoarece în registrul inferior a 
dat prioritate simetriei asupra consecventei. 
Lumina care cade din stinga pe partea stingá 
corespunde cu modelarea figurii Fecioarei, dar 
cea care cade din dreapta pe partea opusá se 
potriveste cu registrul superior. 

Cred cà ne trebuie o analiză mult mai 
amănunţită si sistematică a acestor convenţii 
si reguli, un fel de dicţionar etimologic al for- 
mulelor sau schemelor vizuale, înainte de a 
putea trece la interpretarea semnificației lor 
afective. Capitolul de faţă nu 151 poate pro- 
pune să ofere un asemenea dicționar, dar citeva 
exemple pot ilustra ceea ce am în vedere. 

Motivul panoului introdus în tronul Fecioa- 
rei oferă o foarte bună ocazie pentru un ase- 
menea exerciţiu. El ilustrează folosirea lumi- 
nii si umbrei pentru articularea elementelor 
de arhitectură, inspirată probabil, în ultimă 
instanță, de metodele pictorilor decoratori din 
antichitate, care realizau fundaluri arhitecto- 
nice iluzioniste prin skiagraphia, pictarea um- 
brelor 12, 

Folosirea iluminării laterale, sau a „luminii 
razante", în acest scop, exemplificată de tro- 
nul Fecioarei, poate fi urmărită pinà la for- 
mulele decoratorilor de la Pompei. Unul din 
trucurile lor cele mai simple si mai eficace 
consta în crearea impresiei de panou adîncit 
sau în relief cu ajutorul a numai trei tonuri 
de culoare (fig. 11). Cînd două laturi ale drep- 
tunghiului, cea din stînga si cea de sus, sint 
redate cu un contur intunecat, iar cele douà 
laturi opuse într-un ton mai deschis, elemen- 
tul se retrage deoarece pare cá lumina care 
vine din stinga sus ii umbreste marginea. Cu 


acest efect simplu se puteau obtine oricit de 
multe variatiuni, ca, de pildá, o ramá in relief 
in jurul unor panouri adincite (fig. 12). 

Artificii de acest fel isi gáseau evident o 
utilizare si dincolo de limitele unui decor ilu- 
zionist, căci puteau contribui la reprezentarea 
oricăror forme stereometrice pe clădiri sau 
mobilă. Astfel, metoda a fost folosită în seco- 
lul al V-lea pentru a reda ușile dulapului din 
mozaicul cu Sf. Laurenţiu de pe mausoleul 
Gallei Placidia de la Ravenna (fig. 13) și, apro- 
ximativ trei secole mai tirziu, la cele din Codex 
Amiatinus (fig. 14). Ea mai era încă utilizată 
şi de Duccio (vezi fig. 64). 

Metoda folosirii luminii razante pentru in- 
dicarea structurii a supravieţuit deseori în sti- 
luri care abandonaseră sau uitaseră asemenea 
utilizări realiste ale modelării pentru redarea 
figurii umane. În Evanghelia lui Carol cel Mare 
de la sfîrşitul secolului al VIII-lea (fig. 15), 
figura este plată, în timp ce fundalul arhitec- 
tonic păstrează formula vechii scene romane, 
scaenae frons; turnurile si pietrele sint fru- 
mos modelate. E adevárat cá panourile deco- 
rative sint asezate destul de precar, dar si ele 
reflectà repertoriul traditiei iluzioniste. Com- 
pozitia arhitectonicá din Evanghelia de la Sf. 
Médard (fig. 16), datind din secolul al IX-lea, 
sugereazá aceeasi descendentà din pictura de- 
corativá. Aici gàsim nise si ferestre conturate 
de lumina care cade oblic de sus si lasà umbre 
adinci. Si aceasta este o formulá care fusese 
utilizată in arta narativă; după cum se poate 
vedea din redarea unui oraş în Geneza de la 
Viena (secolul al VI-lea), unde umbra diago- 
nală a turnului cade pe perete (fig. 17). Folo- 
sirea ei nu isi află o justificare tot atit de 
raţională în clădirea din fundalul miniaturii 
Rugăciunea Anei din Psaltirea de la Paris (se- 
colul al X-lea) (fig. 18). 

Formula umbrei diagonale este combinată 
uneori cu cea a luminii razante. Drept urmare. 
pietrele din care sint clădite casele par a fi 


nodelate (ceea ce poate sà fi fost intentia ori- 
ginarà), ca in mozaicul de la Santa Maria 
Maggiore, datînd din secolul al V-lea (fig. 19). 
Un ecou al acestei formule persistă, bunăoară, 
intr-o miniatură ottoniană, aflată acum la 
Pommersfelden (fig. 20). Transpunerea acestor 
modele în penità nu a dus la abandonarea 
schemei. Urmele ei sint încă vizibile in dese- 
nele englezesti din secolul al XI-lea, ca, de 
pildă, in celebrele tăblițe de Pasti de la British 
Museum (fig. 21) si, dacá privirea ni s-a obis- 
nuit cu această tradiţie, observăm că linia 
diagonală care marchează fereastra în redarea 
unei biserici din aceeași epocă descinde tot 
din skiagraphia (fig. 22). 

Este foarte putin probabil ca mesterii me- 
dievali sà fi fost constienti de explicatia ratio- 
nalá a acestor tradiţii de atelier. În operele lor 
lumina cade adesea din diverse direcţii (fig. 
23). Ar fi totuși pripit să conchidem că semni- 
ficatia formulei nu se afla totdeauna la înde- 
mină pentru a fi redescoperită. În miniatura 
ottoniană dintr-un Sacramentariu de la Min- 
den (fig. 24), găsim indicii clare că lumina 
era concepută ca radiind dintr-un punct cen- 
tral si, în ciuda faptului că efectul nu este 
totdeauna în acord cu adevărata direcţie a 
azelor, el dă totuşi impresia unei lumini di- 


vine. 


Miniatura constituie o excepţie în mai muite 
privințe. Reprezentind sursa de lumină. ea 
evită o problemă care altfel nu poate fi sepa- 
rată de modelarea cu ajutorul luminii razante, 
sì anume ambiguitatea care duce la inversare: 
aparentă. Lumina nu poate revela forma decit 
dacă știm, sau putem presupune, de unde vine. 
D modificăm această presupunere, ceea ce 
scobit va fi plin si ceea ce apărea 
plin va fi scobit. Este vorba de un efect dese- 
ori ilustrat în le psihologie 1%, dar 


acă 


apărea 


tratatele de 
caracterul lui irezistibil continuă să surprindă 
20 oricît de des l-am observa. Putem lua ori- 


21 care din formele ilustrate (fig. 19-14 64) si 


intoarce cartea cu susul in jos: inversarea va 
fi inevitabilă. 

Avem toate motivele să credem că „pictorii 
de umbre“ din vechime cunoșteau această in- 
stabilitate, căci Platon o dă drept exemplu de 
imperfecţiune a simţurilor omului 14. Decora- 
torii din antichitate au folosit-o în joacă pe 
pereţii si pardoseala clădirilor, iar meşterii me- 
dievali au moștenit aceste jocuri vizuale (fig. 
25). Dar în timp ce ambiguitatea poate fi amu- 
zantă într-un context ornamental, ea trebuie 
să fi constituit o greșeală cu totul nedorită în 
scenele figurative. Inconsecvenfele iluminării 
duceau în mod inevitabil la posibilitatea ca 
ferestrele sau ușile unei clădiri să apară si ca 
abside în relief (fig. 26). Poate că istoricii de 
artă nu au vrut să atragă atenţia asupra unor 
astfel de interpretări greşite a recuzitei me- 
dievale, dar este puţin probabil ca ambigui- 
tatea să nu fi fost o problemă pentru artiștii 
înșiși. Cum putea fi ea oare evitată ? 

Cred că aici a căpătat cu adevărat impor- 
tantá regula lui Philoponos. Ne amintim că 
luciul de pe muchie o face să înainteze si să 
iasă în relief. Într-adevăr, am văzut că pînă 
si acest efect depinde de reacţia noastră vizuală 
la aparenfe, dar știm si că este mult mai pro- 
babil ca reflexia sau luciul să ne ghideze in- 
terpretarea mai corect decît o face căderea 
luminii 15. Vedem din nou cum pictorii antici 
și urmașii lor medievali explorează si exploa- 
tează acest procedeu suplimentar în contexte 
decorative, cum este meandrul plastic. La Villa 
dei Misteri, de exemplu, meandrul de deasu- 
pra picturilor murale este evidentiat pur si 
simplu de lumina razantá, cu efectul consecu- 
tiv de inversare atunci cind este privit din 
partea opusà (fig. 27). Pe o altá picturà mu- 
ralá de la Pompei, Ahile eliberind pe Briseis 
(fig. 28), meandrul inconjurátor este marcat cu 
o linie albà subtire care contracareazà în mod 
eficace orice inversare, desi iluminarea este 
departe de a fi consecventà. 
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Metoda ancoràrii unei forme în prim-plan 
cu ajutorul a ceea ce am putea numi linia albà 
a lui Philoponos a intrat si ea în repertoriul 
decorativ al artei antice si medievale. O gàsim 
pe splendidele meandre care încadrează mo- 
zaicurile de la Ravenna (fig. 29) sau — aproa- 
pe 500 de ani mai tîrziu — pe tapiseria cu 
Arhanghelul Mihail de la Halberstadt (fig. 30), 
ceea ce ilustreazà încà o datà relativa indepen- 
denfá a decoraţiei iluzioniste si stilurilor na- 
rative. Este adevárat cá exemplele medievale 
nu sint întotdeauna la fel de consecvente. Com- 
plácindu-se ín complexitate, ele par uneori cà 
amestecă sugestiile, asemenea pictorilor cu- 
biști (fig. 31), desi este greu de spus în vreun 
anume caz dacă inconsecventele spaţiale sint 
introduse în mod voit sau nu. Este limpede 
însă că linia albă rămîne în mod vizibil dea- 
supra, chiar acolo unde iluminarea nu mai 
este consecventă. 

Aici, ca şi mai înainte, aceste tradiţii deco- 
rative pot servi şi ca indicatori pentru mai 
buna înțelegere a metodelor de reprezentare 
pe care Evul Mediu le-a moștenit din antichi- 
tate. Căci o privire asupra elementelor de arhi- 
tectură discutate mai sus ne va convinge că 
vagi reflexe se adăugau uneori efectelor mo- 
delatoare ale luminii razante. Le găsim pe mă- 
ciuliile şi alte ornamente strunjite de pe tronul 
Fecioarei si, de asemenea, putem interpreta 
conturul auriu al benzii spiralate vegetale mai 
curînd drept luciu decît lumină. Poate că ace- 
lași aspect oarecum incert se află și în spatele 
convenției atit de des folosite pentru a reda 
figlele acoperisurilor, fiecare fiind luminată 
aproape de muchia inferioară (fig. 19, 20, 26). 
Dacă soarele se află undeva în spatele casei, acest 
fenomen poate fi atribuit luminii razante, tigla 
de deasupra aruncînd totdeauna o umbră pe 
cea de sub ea. Dar acesta este tocmai unul 
din cazurile în care formula nu deosebeşte 
între lumină și luciu, Muchia luminată devine 


luciu, de parcà acoperisul ar stráluci sub cerul 
sudic. 

Poate párea pedant sá supui unui examen 
amănunţit o formulă „,stenografică“, însă о 
astfel de analiză ne ajută să explicăm una din 
cele mai tenace si enigmatice convenţii din 
arta medievală — formaţiile de stinci supra- 
puse care reprezintă atît de des elemente de 
peisaj si care îşi găsiseră o expresie tipică 
şi în mozaicurile de la Ravenna (fig. 32). În 
forma sa evoluată, această convenţie se înde- 
părtează de metoda modelării prin tonuri ; ea 
nu înfățișează niciodată fata superioară a trep- 
telor într-o lumină uniformă. Întotdeauna lu- 
minozitatea merge crescînd pe măsură ce treap- 
ta se apropie de noi, pînă cînd muchia ei supe- 
rioară pare că strălucește cu un luciu oarecum 
nefiresc. 

Avînd în vedere ráspindirea si longevitatea 
acestui motiv, stincile strălucitoare au atras 
surprinzător de puţină atenţie. Pe la începutul 
secolului, Wolfgang Kallab 16 a consacrat cîteva 
pagini originii acestor elemente de recuzită din 
arta antică, ocupindu-se însă numai de forma, 
nu şi de luciul lor. 

Se observă uşor că aceste trepte stincoase 
sînt deseori folosite pentru a marca marginea 
din față a „scenei“ pe care se află peisajul 
pictural, ca decorul din Bunul păstor în mau- 
soleul Gallei Placidia de la Ravenna (fig. 34), 
în care linia albă marchează marginea terasei 
în zigzag. Este de asemenea limpede că această 


formă simplificatà si stilizată provin din re- 
dárile mai realiste ale 1 eră Cm 
curente în traditia elenisticà (fig. : 35), dar 
aceastà remarcà nu face decît sà peli 


problema semnificatiei vizuale a 


farà a o rezolva. 


conventiei 


Poate cà un alt text din antichitate despre 
procedeele pictorilor ne poate fi de oarecare 
folos. Este extras din Optica lui Ptolemeu, pás- 
tratá doar partial intr-o versiune latiná, din 
care nu existá decit un singur manuscris. 
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din douá lucruri aflate in acelasi loc, 
cel care are un luciu mai puternic pare sa 


fie mai aproape — din acest mctiv, pic- 
torii murali inváluie in ceatà culorile lu- 


crurilor pe care vor să le facă să pară 


indepártate 17. 


Cunoastem prima parte a acestei doctrine, in- 
susirea luciului sau strălucirii de a înainta. 
icum aflăm ceva despre contextul iniţial ai 
regulii lui Philoponos. Luciul si contrastele 
puternice fac în general parte din primul plan. 
fundalul trebuind sà fie „învăluit in ceață“ 
pentru a pàrea cá se indepárteazá ; este prima 
a principiului pe care Leonardo da 
să-l definească drept „perspectiva 
„perspec- 


schitare 
Vinci avea 
disparitiei^!8 si pe care noi îl numim 
tiva aeriană“. 

Intorcindu-ne la 
;us, descoperim cà ele 

ente din primul plan. 
lumina razantá isi avea 
peretele scenei, scaenae frons, care era lipsit 
de adincime si distantà. Strálucirea figurilor 
si obiectelor era si ea o trásáturá a elementelor 
apropiate de privitor. Pictorii antici erau cu 
igurantáà foarte atenţi la împărţirea in prim 
plan, plan intermediar si fundal, care a rámas 
un procedeu curent in traditia apuseanà si, 
concentràm atentia asupra acestei me- 
tode zonale, observim de asemenea grija cu 
are contrastele dintre tonuri sint gradate in 
zonele succesive (fig. 36). 

Ar trebui deci sá nu fim surprinsi de fap- 
(ul cà pietorii antici rezervau cele mai puter- 
ісе contraste dintre lumină si umbră pen- 
(ru zonele cele mai apropiate de privitor si 
reduceau decalajul dintre aceste extreme odată 
cu creşterea distanței. Mozaicul de la S. 
\pollinare in Classe ne artă exact cum era 
codificatà si respectatá in arta crestiná timpu- 
rie această regulă a atenuării progresive a 
fectelor de lumină (fig. 37). Desi nu a fost 


exemplele examinate mai 
erau cel mai des ele- 
Contrastele create de 
probabil originea in 


dacă ne 


iecare din 


totdeauna infeles pe deplin, acest principiu 
a continuat sà-si exercite efectul asupra minia- 
turistilor bizantini mai rafinati (fig. 39). 

Ceea ce a rámas era o formulà de redare 
a muntilor care pierdea tot mai mult contactul 
cu datele furnizate de observatie. In mozaicu- 
rile bizantine (fig. 38), strálucirea pantelor su- 
gereazà uneori mai curind západa decit lu- 
mina, iar benzile albe de pe stincile din unele 
icoane (fig. 40) sint de-a dreptul conventionale. 
Se prea poate însà ca persistenta conventiei 
sà nu se datoreze pur si simplu unei copieri 
automate. Amintindu-ne regula lui Philoponos 
si gradul in care efectul de luminà pe muchie 
neutralizeazá ambiguitatea inerentà redării ilu- 
minárii laterale, putem aprecia avantajul ,,bor- 
durii strálucitoare*. De data aceasta, o ipotezà 
din domeniul istoriei artei poate fi supusá unei 
probe experimentale. Am rugat o pictoriţă sà 
redea astfel de stinci cu si fără strălucire si, 
spre surpriza ei, previziunea mea s-a dovedit 
corectá. Stincile pictate in tonuri degradate 
prezintà aceeasi ambiguitate ca si cuburile din 
figura 25, desi constatarea efectului cere putinà 
ràbdare si un oarecare antrenament. Ca si în 
cazul din figura 12, inversarea se realizeazà 
cel mai ușor іпіогсіпа volumul cu susul în 
jos. Incepeti cu ceea ce devine treapta supe- 
rioară si încercaţi să vedeţi iarăşi fisia lumi- 
natà drept fata pe care se calcă. Dacă reusiti, 
restul configurației se va conforma acestei 
interpretări. În cealaltă alternativă, porțiunile 
umbrite apar ca trepte privite vertical de sus 
Odată deveniți conștienți de aceste alterna- 
tive, le putem vedea chiar și în poziţia nor- 
mală. În schimb, versiunea din dreapta, cu mu- 
chiile strălucitoare, va rezista acestor trans- 
formári din motivele discutate mai sus. 

Este cu totul improbabil ca persistenta pînă 
în acea epocă a acestor scheme de redare a 
luminii si luciului, precum si a altora similare, 
să se fi datorat numai inerfiei sau să fi fost 
pur accidentală. Schemele au supravieţuit pen- 
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tru că erau uşor de învăţat si s-au dovedit ter- 
meni folositori în limbajul picturii. Unele din 
ele s-au răspîndit dincolo de graniţele artei 
europene creştine, ajungînd cel putin pînă în 
India, unde apar în picturile murale budiste 
de la Ajanta. Găsim acolo bordura unghiulară 
crestatá de la marginea spaţiului pictural (fig. 
11), care pare o variantă a formelor intilnite 
in mozaicul din mausoleul Gallei Placidia 
34) 9, La început am putea ezita să admi- 
tem o legătură între lucrări atit de îndepăr- 
tate, însă meandrul spaţial cu creasta albă de 
pe unul din plafoanele de la Ajanta (fig. 42) 
ne dà aproape certitudinea unei legáturi cu 
tradiția elenistică. Dacă acceptăm această po- 
sibilitate, mi se pare cu atit mai probabil ca 
metodele de modelare întîlnite in stilul figu- 
rilor din aceste frumoase picturi murale (fig. 
13) să provină din aceeași tradiție grecească. 
Profesorul Otto Kurz mi-a atras atenţia 
asupra unei categorii de dovezi care face aceas- 
tă răspîndire a schemelor occidentale spre ră- 
аг nu numai probabilă, dar practic sigură. 
El a adunat din picturile murale din Asia 
Centrală si Mongolia motive (fig. 44) care măr- 
іцгіѕеѕс limpede originea lor apuseană atit prin 
forma cit si prin modul de iluminare. Aceste 
observaţii amănunțite ridică o problemă mult 
mai vastă pe care o voi atinge doar, anume 
complicata problemă a influențelor elenistice 
asupra picturii chinezești si a căilor pe care 
aceste influente au putut ajunge în Orientul 
Îndepărtat. Evident, pictura budistă din China 
i Japonia şi-a luat iconografia din India, însă 
amplitudinea derivatiilor stilistice este mai greu 
de măsurat. Atit practica modelării cu ajutorul 
umbrei si luminii — cînd apare in China 
cit si convențiile specifice de reprezentare a 
stincilor se regăsesc in pictura indiană 2!, dar 
asemenea observaţii nu ne pregătesc pentru 
inrudirea dintre peisaje stincoase elenistice ca 
cel din figura 35 si decorul unei picturi japo- 
neze din secolul al XI-lea sau al XII-lea (fig. 


15). 
blemă dacă n-as iré 
pertinentă pentru subiectul meu. Ea se află 
într-un pasaj din scrierile unui pictor din se- 
colul al XI-lea, Sung Ti, pe care l-am citat 
in Artă si Iluzie pentru că seamănă cu sfatul 
lui Leonardo da Vinci, după care pictorul tre- 
buie să se inspire din zidurile ruinate. Motivul 
pentru care revin la el este însă, firește, altul. 


Nu m-aș fi aventurat să atac aceasta pro- 
fi avut o dovadă documentara 


Alege ruinele unui zid si aruncă 
ele o bucată de mătase albă. Priveşte la el 
dimineaţa şi seara ріпа cind ajungi să vezi 
peretele prin mătase, proeminenfele, nivelu- 
rile, zigzagurile si despicáturile lui... Fă din 
proeminențe munti, din partea de jos apă. 
din adincituri prăpăstii, din crăpături riuri, 
din părţile mai luminoase punctele cele 
mai apropiate si din părţile întunecate 
punctele cele mai îndepărtate 22. 


peste 


În primul moment am fost nedumerit citind cà 
porțiunile mai deschise urmează să reprezinte 
punctele mai apropiate, iar cele mai întune- 
cate punctele îndepărtate. N-ar trebui să fie 
mai curind invers într-un peisaj? Evident 
însă, sfatul are sens dacă ne amintim regula 
lui Philoponos si importanța muchiei stráluci- 
toare. Munţii au rareori asemenea muchii stră- 
lucitoare, dar în convențiile chinezesti ei sint 
deseori marcati cu o porţiune albă, care indică 
prelungirea lor spre înainte. 

Ca întotdeauna, si in acest caz ceea ce tre- 
buie să trezească interesul istoricului este aba- 
terea de la realitatea vizuală, simpliiicarea ce 
însoţeşte distilarea nenumăratelor observaţii 
intr-o schemă usor de folosit. Este vorba de un 
limbaj vizual care s-a răspindit sub formă de 
dialecte pe jumătate din glob și a dăinuit mai 
bine de două mii de ani. Este tentant să te 
întrebi cine a creat si incetátenit acest idiom 
vizual expresiv si trainic, limbajul luminii si 


luciului, Candidatul: meu la acest rol nu este 
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29 toarce 


altul decit cel mai celebru dintre toți pictorii, 
\pelles, care a trăit pe vremea lui Alexandru 
cel Mare, la sfîrşitul secolului al IV-lea î.e.n. 
Această presupunere poate părea fără rost, 
indcà nu s-a păstrat nici o pictură de Apelles. 
ed însă că există dovezi literare care atestă 
cel puţin faptul că în antichitate i se atribuia 
lui Apelles echivalentul perfecțiunii în reda- 
tea luciului, capacitatea de a sugera străluci- 
rea care scoate forma în relief. Procedeul 
pare în motivele decorative de pe vasele gre- 
cești datind aproximativ din timpul lui Apel- 
les, a doua jumătate a secolului al IV-lea (fig. 
17), si de atunci încoace poate fi exemplificat 
prin multe din cele mai bune picturi descinse 
lin tradiţia elenistică. 
După cum era de așteptat, dovezile mele 
e găsesc la Pliniu, în capitolul din Istoria 
naturală care cuprinde o compilaţie de însem- 
nări şi povestiri despre celebrul maestru grec. 
Una din aceste povestiri a fost citată și co- 
mentată de-a lungul secolelor. Îm mare, ea 
pune următoarele : 


C1 
L1 


Celebrul pictor Protogenes trăia în insula 
Rodos. Sosind acolo intr-una din cálátoriile 
sale, Apelles era nerăbdător sà vadă lucrările 

aestrului despre care auzise atit de multe, 

tfel că s-a dus imediat la atelierul sáu. Nu l-a 
găsit pe Protogenes acasă, dar pe un șevalet a 
azut un panou mare, pregătit pentru a fi pic- 
lat. O femeie bătrină, care-i tinea gospodăria 
lui Protogenes, l-a întrebat pe vizitator cine 
ste. „Arată-i stápinului tău asta“, a zis Apelles 

luînd o pensulă, a tras o linie extrem de 
ubtire de-a curmezisul panoului. 

intorcindu-se acasă, Protogenes a văzut pa- 
oul si a înţeles imediat mesajul. Vizitatorul 

u putea fi decit Apelles, căci nimeni altul 
i era capabil de atita perfecţiune. Protogenes 
luat atunci. altă culoare și a trasat o linie 
ai subţire peste cea făcută de Apelles, 
punindu-i femeii: „Dacă vizitatorul se în- 
aratà-i asta“. Cînd a revenit, Apelles 


s-a inrosit la gindul cá a fost întrecut si a 
tàiat linia cu o a treia culoare, nemailásind 
loc pentru una si mai fină. Protogenes s-a 
recunoscut învins si a alergat in port să-l 
imbrátisez? pe vizitator, iar panoul s-a păstrat. 
Ulterior a fost expus la Roma, în palatul ce- 
zarilor, pînă cînd a fost distrus într-un incen- 
diu. Era foarte apreciat, desi nu reprezenta 
altceva decit linii visum effugientes, adică, in 
traducere literală, „care scapă privirii“. ?? 

Acum cîţiva ani Hans van de Waal, a cărui 
moarte timpurie a fost o mare pierdere pentru 
cultură, a făcut din această povestire enigma- 
tică tema unui articol savant în care enumeră 
nu mai puţin de treizeci de interpretări dife- 
rite 21. În secolul al XV-lea, Lorenzo Ghiberti 
a declarat că era destul de stupid pentru nişte 
artisti să se întreacă în a trasa lini: tot mai 
subţiri, aşa că a propus să modifice povestirea 
în conformitate cu propria lui preocupare. El 
socotea că cei doi maeștri se întreceau într-o 
problemă de perspectivă. 

Printre cele treizeci de întrepretări nu am 
găsit nici una care să mi se pară destul de 
convingătoare, astfel că îndrăznesc să avan- 
sez o a treizeci şi una, care ne-ar putea per- 
mite sà reconstituim înfățișarea panoului expus 
la Roma. Se înţelege de la sine că ipoteza mea 


poate ca povestirea să fie în fond o parabolă 
despre această invenţie. 

Dacă Apelles a găsit panoul pregătit si a 
trasat o linie subţire pe el drept dovadă a în- 
deminárii lui neintrecute, intorcindu-se acasă, 
Protogenes ar fi putut sá-l intreacá adáugind 
o linie mai luminoasà pentru a da impresia 
de modelare cu ajutorul luminii razante si a 
face astfel ca linia sà iasà putin in relief. Re- 
venind insá, Apelles ar fi táiat-o din nou cu 
o linie si mai subtire care sugera luciul sau 
strălucirea, si la aceasta nu se mai putea adău- 
ga nimic fără a strica aspectul liniei, care 
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incepuse să iasă din panou ca prin minune 
Am menţionat relatarea lui Pliniu despre pa- 
noul de la Roma pe care se vedeau linii visum 
effugientes. Ín general aceasta se traduce prin 
„linii aproape invizibile“, dar poate cá inter- 
pretarea mea începe să dea roade, căci nu ar 
butea fi vorba de linii care par că se sustrag 
privirii ? 

Există şi alte mărturii literare care spun că 
acesta era socotit un efect izbitor in picturile 
lui Apelles. Se spune că el l-ar fi pictat pe 
\lexandru cel Mare ţinînd un fulger în mînă 
in asa fel încît „degetele păreau că se relie- 
[cazá, iar fulgerul se afla parcă în afara ta- 
bloului şi [adaugă Pliniu] să nu uite citi- 
torul că toate acestea erau realizate cu numai 
patru culori“ 25. 

Părerea că în vremurile de demult pictorii 
aveau nevoie doar de patru culori pentru a 
obţine minunatele lor efecte, pe cînd mai tir- 
ziu artiştii au fost viciati de prea multe invenţii 
tehnice este de asemenea cunoscută din alte 
surse. Ea nu contrazice interpretarea propusă 
de mine pentru povestirea lui Pliniu. Am rugat 
pe aceeași artistă să picteze o altă schemă 
demonstrativă, reprezentind etapele succesive 
printr-o serie de linii destul de late spre a 
putea fi reproduse. Dacă panoul pregătit în 
atelierul lui Protogenes era grunduit cu prima 
culoare, albastru să zicem, Apelles a putut 
desena linia fină cu o a doua culoare, brun, de 
exemplu. Suprapunîndu-i o linie mai subţire 
de altă culoare (alio colore tenuiorem liniam 
in ipsa illa duxisse), Protogenes a putut folosi 
o a treia culoare, de pildă ocru, pentru a pro- 
duce efectul de lumină ; a treia linie colorată, 
cu care Apelles „a sectionat liniile, nemailásind 
loc pentru si mai multá subtilitate" (tertio 
olore lineas secuit nullum relinquens amplius 
"uptilitati locum), ar fi putut fi trasată cu cel 
de-al patrulea pigment, imbatabila linie de un 
alb strálucitor. 


Nu posedám nici o capodoperà originalà din 
pictura elenisticá, Privind insá lucrári de artá 
valoroase rámase din secolul al IV-lea sau 
presupuse a fi copii ale unor opere din acea 
perioadá, nu mi se pare cá aceastá reconstituire 
este prea fantezistá. Efectele plastice folosite 
pentru meandre si lujere pe unele vase se 
potrivesc cum nu se poate mai bine cu inter- 
pretarea datá de mine povestirii (fig. 47). Ele 
exemplificá tocmai metoda celor patru culori 
ce completeazá modelarea prin umbrá si iu- 
miná cu linia lui Philoponos, care, susfin eu, 
este linia lui Apelles. În acest context merită 


să analizăm si modul în care pictorii antici 
realizau imaginea unor obiecte ca fluiere!e 


betele sau sulitele, menite să „iasă în afară“ 
şi să pară rotunde (fig. 28, 48). În majoritatea 
cazurilor găsim asocierea modelării cu refle- 
xia, pe care o postulez eu, deși, evident, me- 
toda este mai puţin perfectă decit rezultă din 
povestirea noastră. 

Nu vom ști niciodată dacă Apelles a fost 
literalmente „inventatorul“ efectului de lumi- 
nă. Este puţin probabil ca el sau oricare altul 
să merite această denumire 2%. Dar n-ar putea 
fi oare maestrul recunoscut al acestui efect ? 
În relatarea destul de schematică a lui Pliniu 
despre realizările succesive ale pictorilor greci 
ni găsesc nimic care să contrazică această 
ipoteză. Avem însă alte indicii că acesta era 
realmente modul în care era privită epopeea 
acestei cuceriri în izvoarele lui Pliniu. Putem 
presupune cá skiagraphia, modelarea prin in- 
termediul iluminării, s-a perfecţionat pe vre- 
mea lui Platon, adică în prima jumătate a 
secolului al IV-lea î.e.n. Marele pictor Nicias 
din Atena, care a trăit probabil pe atunci, este 
lăudat de Pliniu pentru „grija pe care o acor- 
da luminii si umbrei cu scopul de a sugera 
relieful“ 27. Mai interesantă si mult mai suges- 
tivă este o altă relatare, oarecum deformată, 
a lui Pliniu despre pictorul Pausias, în care 
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ucesta este prezentat drept tovarăşul de uceni- 
cie al lui Apelles la Pamphilus. Aflăm 28 cà 
sj Pausias se preocupa de eminentia, proiecta- 
rea figurilor in afara panoului, si cá a introdus 
o inovatie pentru a realiza mai bine acest efect. 
\vînd de pictat sacrificarea unor boi si dorind 
ă indice lungimea animalului, el l-a pictat 
mai curînd în racursi decît în profil, fácindu-l 
astfel pe privitor să perceapă pe deplin masi- 
vitatea lui. Tofi ceilalţi artiști care voiau să 
obțină efectul de relief (eminentia) incepeau 
cu tonuri luminoase pe care le modificau cu 
negru, pe cînd Pausias a pictat boul în tonuri 
intunecate cu care a obţinut corpul umbrei — 
pictînd probabil lumina pe deasupra, ceea ce 
i-a adus laudele lui Pliniu pentru măiestria cu 
care realizase impresia de volum. 

Dacă există o umbră de adevăr în această 
istorisire oarecum confuză, tovarășul de uceni- 
cie al lui Apelles s-a apropiat de efectul de 
lumină prin aceea că el mergea mai curînd de 
la întunecat spre luminos decit invers. Nu 
găsim însă nimic care să sugereze cá el stà- 
pinea efectele înșelătoare ale luciului, scînte- 
ierii si strălucirii. Or, tocmai pentru aceasta 
il laudă Pliniu pe Apelles într-un pasaj ai 
cărui ecou s-a auzit peste secole: „El picta 
ceea ce nu poate fi pictat, tunetul, scînteierea, 
ulgerul* 29 

Existá în Pliniu o altà relatare care con- 
firmà cà noua măiestrie a lui Apelles in re- 
darea luciului era socotitá aproape prea orbi- 
oare pentru un ochi obișnuit. Se întîmplă că 
am avut deseori ocazia de a cita această măr- 
turie pentru importanţa ei in controversa cu 
'ivire la îndepărtarea verniului de pe pictu- 
rile vechi 9, Este pasajul in care Pliniu pre- 
inde cá una din invențiile lui Apelles s-a 
dovedit imposibil de imitat : 


El obisnuia sá aplice pe picturile terminate 
un strat intunecat atramentum atit 
de subtire, incit prin reflexie acesta accen- 


tua strálucirea culorii si, în acelasi timp, 
apàra lucrarea de praf.. unul din princi- 
palele scopuri era de a face ca strálucirea 
culorilor sá nu supere ochii, fiindcá dádea 
privitorului impresia cá le vede printr-un 
geam de tale, conferind, de la distanjà, o 
imperceptibilà nuanfá de sobrietate unor 
culori excesiv de vii 31, 


N-am pretins niciodatà cà stiu ce ascunde 
aceastà bizarà relatare — desi sînt convins cà, 
oricît ar fi de confuzà, ea a influentat expe- 
rimentarea ulterioará cu verniuri de culoare 
închisà 32, Ceea ce conteazà însà aici este mai 
curînd importanta relatàrii pentru ipoteza cu 
privire la pozitia istoricà a lui Apelles. Nu 
cumva are vreo legàturà tocmai cu acea splen- 
dor realizatà de Apelles, despre care se spu- 
nea, într-un limbaj hiperbolic, cà este atît de 
orbitoare încît picturile lui nu puteau fi pri- 
vite decît, ca sà spunem asa, prin ochelari întu- 
necati? Sau nu a fost cumva inventatà pentru 
a explica deosebirea dintre declaraţiile criticilor 
despre strălucirea orbitoare pe care o putea rea- 
liza maestrul si impresia mai atenuată pe care 
o făceau picturile în realitate ? Există, poate, în 
relatare asemenea elemente de rationalizare, 
însă nu putem exclude faptul că ea conţine un 
sîmbure de adevăr. Dacă Apelles folosea cu ade- 
vărat un sistem de patru culori, el s-a văzut 
nevoit să atenueze contrastele excesive, îndeo- 
sebi în cazul obiectelor pe care nu voia să le 
facă să se reliefeze din panou în mod specta- 
culos. La urma urmelor, strălucirea sau ceea 
ce am numit ,suprastrálucire* se intilneste 
cel mai frecvent in picturile si mozaicurile mai 
grosolane, pe cind cele mai rafinate dovedesc 
o mare economie de efecte luminoase, pentru 
a evita nu atît senzatia de orbire, cit dezechi- 
librarea compoziţiei. 

Există o relatare despre Apelles care nu a 
fost niciodată uitată. El a pictat celebrul ta- 
blou reprezentind-o pe Afrodita Anadiomene 
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Venus iesind din mare. Putine dintre nume- 
roasele elogii poetice aduse acestei capodopere 
pierdute omit sà mentioneze cà zeita era infá- 
lisatá storcindu-si părul de apă”. Este greu 
de imaginat cum se putea picta aceasta fárà 
a recurge la splendor, sau pete de luminà scin- 
teietoare pe picáturile ce se scurgeau din pár 

Poate cá sugestia de mai jos ne permite sà 
punem la locul ei incá o piesà din acest „Joc 
de cuburi“. Este vorba de o altă povestire 
despre Apelles și Protogenes. Se spune că, 
observînd cît de multă muncă şi grijă îl costă 
pe acesta din urmă picturile lui, Apelles ar fi 
declarat că se simte superior rivalului său 
numai prin faptul cá el stie cînd să se opreas- 
că %, Este o observație care poate fi pe drept 
cuvînt atribuită unui maestru ale cărui lumini 
scinteietoare sugerează o notă de vioiciune 

Reclamînd subtilitate şi virtuozitate, aceste 
fecte s-au sustras desigur codificării, astfel 
că s-au pierdut în practica medievală. Sper 
totuşi să arăt că noile explorări vizuale ale 
fenomenelor luminii si luciului in arta seco- 
lului al XV-lea își au originea într-o tradiţie 
ce a fost, poate, iniţiată de marele Apelles. 


LUMINA, FORMA SI TEXTURA 
ÎN PICTURA SECOLULUI AL XV-LEA 
LA NORD ȘI LA SUD DE ALPI 


Fenomenele optice fundamentale ce au consti- 
tuit punctul de plecare al capitolului prece- 
dent erau desigur cunoscute acelui mare ex- 
plorator al realităţii vizuale care a fost Leo- 
nardo da Vinci. Însemnările lui pe această 
temă, grupate de Richter sub titlul Şase cărți 
despre lumină și umbră 1, ne arată cum și-a 
însuşit Leonardo moştenirea opticii antice si 
medievale și cum a aplicat-o în nerumărate 
observaţii. Cu o răbdare supraomenească, con- 
trastind in mod inexplicabil cu tendinţa lui de 
a se ocupa cînd de un domeniu, cînd de altul, 
Leonardo desena gradatia luminii pe o sferă 
aşezată lingă o fereastră sau studia conturul 
umbrei aruncate şi ceea ce el numea umbra 
„derivată“. El a înţeles teoria reflectării si 
gama fenomenelor legate de ea. li era astfel 
ușor să deosebească natura „efectului lumi- 
nos“, са o mică imagine in oglindă, de efectul 
iluminării directe. 


Despre luminile cele mai puternice care se 
deplasează si se modifică în raport cu ochiul 
privitorului : presupune că obiectul în ches- 


Versiune considerabil revizuită a conferinţei în me- 
moria lui Fred Cook, ţinută la Societatea Regală de 
Artă si publicată in Journal of the Royal Society of 
Arts, octombrie 1964. 


tiune este figura rotundă desenată aici si 
cá lumina se aflà in punctul a. În acest 
caz, partea luminatà a obiectului va fi cu- 
prinsă între b si с... Eu afirm cá luciul se 
află peste tot si cá este (potential) prezent 
în orice parte. Astfel, dacă te afli in punc- 
tul d, luciul va apărea in c. Si pe măsură 
ce ochiul se va mişca din d spre a, luciul 
se va deplasa din c spre n. ? 


pe adii e ч 
59 с 


Leonardo ajunge astfel la importanta deose- 
bire dintre lume (luminà) si lustro (laciu sau 
strálucire)? si consemnează : „corpurile opace, 
cu o suprafaţă dură și neregulată, ru gene- 
rează niciodată luciu în nici o parte ilumi- 
nată“ ^. 

Aceste observaţii erau desigur binecunos- 
cute pictorilor şi meșterilor italieni încă în 
timpul vieţii lui Leonardo. Totuşi, primii paşi 
in redarea texturii suprafeței nu fuseseră fă- 
cuti in Italia. Asociem cu toţii arta florentiná 
cu dezvoltarea perspectivei centrale, deci cu 
metoda matematicá de dezváluire a formei in 
lumina ambiantá. Celálalt aspect al teoriel op- 
tice, reacţia luminii la diverse suprafeţe, a 
fost cercetat pentru prima oará in epoca mo- 
lerná de pictori care tráiau la nord de Alpi. 
\colo s-a realizat mai intii stápinirea luciului, 
cinteierii si strălucirii, care permit artistului 
sü redea calitatea specificá a materialelor. In- 
tr-adevàr, citva timp, in primele decenii ale 

37 secolului al XV-lea, cele două școli de pictură 


păreau să-și fi împărţit între ele domeniul 
aspectelor exterioare. 

Să luăm două panouri de altar reprezentind 
Fecioara si pruncul cu sfinţi, pictate în ace- 
laşi deceniu: primul la Bruges, al doilea la 
Florenţa. Nici o reproducere nu poate reda 
acea minune de rafinament care este Madona 
cu canonicul van der Paele a lui Jan van 
Eyck, datînd din 1436 și aflată la muzeul din 
Bruges (fig. 51), dar pînă și o imagine neco- 
respunzătoare ne dă o idee despre amploarea 
și complexitatea texturii la van Eyck. Scîn- 
teierea nestematelor de pe mantia Fecioarei, 
brocartul rigid al veșmintelor Sfintului Dona- 
tian, lustrul armurii Sfintului Gheorghe, covo- 
rul moale cu textura lui pufoasá, impresia 
de geamuri cu rame de plumb si de coloane 
de marmurà lucioasá — si am putea conti- 
nua sà enumeràm asemenea fascinante evocàri 
ale oricárui fel de material sau suprafatà cu 
ajutorul miraculoasei si misterioasei lui teh- 
nici. Într-un sens putem spune cà totul este 
realizat prin oglindiri, deoarece Jan van Eyck 
era perfect constient de faptul cà scînteierea 
se compune din imagini reflectate. In original 
putem efectiv vedea reflectarea mantiei rosii 
a Fecioarei in diverse puncte de pe armur? 
Sfintului Gheorghe. În comparatie cu aceast? 
nemaipomenită fidelitate în redarea reflexelor 
fugare, redarea formelor în spaţiu este mai 
puţin sigură la van Eyck. El nu posedă arta 
construcţiei în perspectivă şi de aceea podeaua 
pare uşor înclinată, iar raporturile spaţiale 
dintre figuri și clădire nu sînt întru totul con- 
vingătoare. 

Ne dăm seama de aceasta privind o pictură 
făcută la Florența aproximativ zece ani mai 
tîrziu, Madona si pruncul cu sfinți de Dome- 
nico Veneziano, aflată acum la Galeria Uffizi 
(fig. 52). În această capodoperă, figurile stau 
clar și ferm pe podeaua mozaicată, care este 
construită în conformitate cu regulile geome- 
triei proiective, Simtim acea soliditate a for- 


mei pe care Berenson a descris-o drept ,valori 
tactile“. Impresia de soliditate si claritate spa- 
tialà este dată de construcția liniară a tablou- 
lui, dar mai cu seamá de modul in care este 
folosità lumina. Nu numai cá fiecare formà 
este consecvent modelatà cu ajutorul luminii 
si umbrei, dar vedem lumina soarelui inundind 
curtea deschisá si conferind intregii scene acea 
seninătate strălucitoare atit de caracteristică 
marelui artist care a fost profesorul lui Piero 
della Francesca. Lumina reprezentată de Do- 
menico Veneziano este un fapt obiectiv. Dacă 
ne-am închipui că ne deplasăm în alt punct, 
suprapunerea coloanelor s-ar modifica, lumina 
însă nu. Este vorba de iluminare, nu de luciu. 
Această diferență de accent devine deosebit de 
limpede în elementele cele mai asemănătoare, 
cum sînt mitrele episcopilor (fig. 49, 50). In 
limbajul fotografilor, a lui Domenico ar fi 
mată, iar a lui van Eyck lucioasă. 

Tehnica are cu sigurantà un rol in acest 
contrast. Artistii foloseau tehnici diferite, ceea 
ce explică aspectul diferit al suprafetei ta- 
blourilor. Asa cum ar fi spus Vasari, Dome- 
nico lucra in tempera, iar Jan van Eyck in 
ulei. Întîmplarea face ca acest contrast între 
substante sà joace un rol in biografia roman- 
atá a lui Domenico scrisà de Vasari, care sus- 
ine cà maestrul poseda secretul picturii in 
ulei, fapt pentru care a fost ucis de invidiosul 
Castagno (căruia în realitate i-a supravieţuit). 

Astăzi sîntem mai puţin siguri decît Vasari 
că secretul tehnicii lui van Eyck tinea indeo- 
sebi de folosirea uleiului, dar suprafaţa pic- 
turii lui van Eyck, cu straturile ei de verniuri 
transparente, sugerează cu siguranţă consis- 
tenfa uleiului. 

Sper totuşi să fi demonstrat că aspectul 
diferit al acestor tablouri se explică mai curînd 
prin modul de abordare a fenomenelor vizibile 
decît prin contrastul dintre tehnici si substanţe. 
Atenţia acordată aspectului corpurilor solide 
modelate prin umbră si lumină este cea care 


dă picturii florentine calitatea ei sculpturalà. 
În comparaţie cu Jan van Eyck, care redă 
atît de convingàtor trupul catifelat al pruncu- 
lui si pàrul lucios al Madonei, figurile lui Do- 
menico seamănă aproape cu un grup statuar, 
făcut dintr-un material inert si dur. 

Dată fiind importanţa vitală a reflexelor, 
a efectelor de lumină, pentru impresia de 
textură, este surprinzător că nici un istoric 
al artei renascentiste nu a scris o monografie 
despre evoluţia lor. Aici, ca si în alte domenii, 
problema spaţiului pare să fi monopolizat aten- 
tia marilor pionieri ai analizei stilistice. Merită 
să vizităm oricare din galeriile importante în 
căutarea primului efect de lumină autentic — 
mai curînd o redare a scînteierii decît a ilu- 
minării — căci în cursul acestei investigaţii 
vom descoperi și de ce problema este atit de 
dificilă. Se pare că înainte de secolul al XV-lea, 


deosebirea nu era atît ignorată, cit evitată. 
Ori de cite ori dăm de reprezentarea unui 


obiect care ar trebui să strălucească sau să 
scînteieze, o bijuterie ori о cupă de aur, avem 
toate șansele să ne aflăm în fata unei poleieli 
veritabile sau chiar a imitării bijuteriilor cu 
pastă colorată solidă. 

Tocmai această manifestare a dragostei 
pentru aur si strălucire a fost criticată de 
Leon Battista Alberti pe vremea cînd au luat 
naştere tablourile citate ; 


Unii folosesc aurul fără măsură, deoarece 
cred că el conferă o anumită măreție re- 
prezentării. Eu însumi nu-i laud defel pen- 
tru aceasta. Chiar dacă as vrea să o pictez 
pe Didona lui Vergiliu, cu tolba ei de aur, 
cu părul încins cu aur, rochia prinsă cu o 
cataramă de aur, minindu-si carul cu friu 
de aur si tot restul strálucind de aur, tot 
m-as stràdui sà redau aceastà bogàtie de 
raze aurii care-l orbesc pe privitor din 
toate pàrtile mai curind cu culoare decît 
cu aur, Deoarece in afará de faptul cá folo- 
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sirea culorilor de cátre artist merità 
multá admiratie si laudá, se poate vedea si 
cá atunci cind se aplicá aur pe un panou 
plat, multe suprafete care ar fi trebuit sà 
fie reprezentate ca luminoase si scinteie- 
toare par intunecate, in timp ce altele care 
ar fi trebuit sà fie mai umbrite pot pàrea 
mai luminoase ?. 


Alberti avea desigur dreptate cind atribuia fo- 
losirea exageratà a aurului in pictura medie- 
valà dorinţei de a da ,máretie* imaginilor. 
Impresia de infiorare si splendoare era cea 
care conta în lucrări ca Fecioara bizantină 
din jurul anului 1200, discutată în capitolul 
precedent. Analizind modul de redare a ilumi- 
nării si reflectárii, am observat si că deosebirea 
între cele două fenomene nu mai este respec- 
tată cu stricteţe. Legătura cu aspectele naturale 
fusese ruptă. 


Am văzut însă si că această ruptură nu a 
dus la abandonarea bruscă a metodelor si pro- 
cedeelor elaborate în pictura elenistică pentru 
redarea luminii. Limbajul lui Apelles era poate 
stilcit și oarecum viciat, dar, după cum limba 
greacă continua să fie vorbită în Bizanţ, tot 
astfel vocabularul artei antice continua să fie 
folosit în ceea ce Vasari numea , maniera gre- 
cească“. Să comparăm un portret funerar de 
la Fayum, în Egiptul elenizat, (fig. 53) cu un 
panou-icoană din Toscana secolului al XIII-lea 
(fig. 54). Modestul meşter саге l-a pictat pe 
cel dintii stia cum să redea efectele de lu- 
mină la ochi, ca si luciul perlelor si bijute- 
riilor. În cel de-al doilea ochii au căpătat o 
privire fixă si inexpresivá, desi bijuteriile mai 
poartă pete albe rotunde, care însă nu mai 
sugerează adevărate sclipiri. 


Acest panou este o lucrare provincială de 
calitate inferioară, însă un examen mai atent 
al uneia din cele mai rafinate capodopere în 
maniera grecească“ din Toscana va confirma 
dispariția adevăratului efect de lumină. Privind 


unul dintre panourile lucràrii lui Duccio 
Maestà, aflatà la Galeria Nationalà din Londra 
(fig. 55), putem admira măiestria pictorului în 
a sugera cáderea luminii pe cládirile din fund, 
cu ferestrele si obloanele luminate lateral si 
gradatia precisá a albului care clarificà forma 
si orientarea zidurilor. Figurile nu aruncá um- 
bre, dar pînà si bàtul orbului are o fatà ilu- 
minatà si una umbrità, iar modelarea figu- 
rilor drapate vádeste siguranţă. Sint însă man- 
tiile de mătase ori de lină? Cu alte cuvinte, 
trebuie să ni le închipuim mate sau lucioase ? 
Cu cît ne punem mai insistent asemenea între- 
bări, cu atit ne dám mai bine seama cà Duccio 
n-ar fi vrut ca noi sà interpretàm efectele lui 
coloristice în mod atit de exact. Dupà cum 
n-ar fi vrut, de fapt, nici sà ne întrebàm cît 
de departe si cit de înalte sint clădirile din 
fundal sau dacà apostolii din spate sînt mai 
înalti sau stau pe un teren ridicat. În mod nor- 
mal, la asemenea întrebàri se ràspunde cà în- 
treaga artà medievalà opereazà cu simboluri 
conceptuale si conventionale care relateazà po- 
vestea biblicà fàrà nici o legàturà directà cu 
realitatea vizualà. Dar, ca toate ráspunsurile 
simple, contrastul dintre reprezentarea simbo- 
licà si cea realistà ridicà o serie de probleme 
care ràmîn necercetate. În Artà si iluzie, am 
incereat sà sustin cá, intr-un fel, orice artà 
opereazá cu simboluri conceptuale si conven- 
tionale si cu scheme, desi caracterul si canti- 
tatea informaţiilor pe care 1 


le pot codifica si 
transmite diversele stiluri sint adesea foarte 
diferite. 


Márturii literare aduc cea mai bunà adeve- 
rire a faptului cá traditia medievalá isi pier- 
duse dorinfa si capacitatea de a comunica deo- 
sebirea dintre iluminare si reflectare. Un text 
scris chiar la sfirsitul acelei perioade si in 
preajma noii epoci ne priveste in mod deose- 
bit: este vorba de Libro dell'arte al lui Cenni- 
no Cennini 6, pe care-l despart doar cîţiva ani 
de tratatul lui Alberti și de cele două panouri 
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de altar. Studiind acest document, care a tre- 
zit admiraţia lui Renoir”, nimeni nu va avea 
tendinta sà subestimeze rolul pe care l-a jucat 
în pictură o desávirsitá cunoaştere a conven- 
Шот. 

In Artà si iluzie am condensat aceastá ob- 
servafie în formula: crearea precedă potri- 
virea. Cennini se preocupá de crearea imagi- 
nilor si in mintea lui nu existá o deosebire 
clará între refetele de pisare si amestecare a 
pigmenfilor si cele de pictare a faldurilor. 

În capitolul LXXI citim că, după ce a ho- 
trit ce culoare va avea haina, albă, galbenă, 
verde, roşie sau oricare alta, pictorul trebuie 
să ia trei vase pentru cele trei nuanţe ale 
culorii. Dacă alege roșul, de exemplu, trebuie 
să pună în primul vas chinovar cu puţin alb, 
bine amestecate cu apă. În celălalt vas trebuie 
să amestece un roşu mai deschis, folosind 
mult mai mult alb. După ce a stabilit aceste 
extreme, va găsi tonul intermediar de care are 
nevoie amestecind pe primele două în vasul 
din mijloc. Apoi începe prin a picta porțiunile 
cele mai întunecate cu tonul cel mai închis, 
avind grijă să nu depăşească mijlocul grosimii 
figurii. (După mine, aceasta înseamnă că în 
general figurile sint considerate iluminate din 
faţă şi retrăgindu-se in umbră.) După aceea 
aplică tonul intermediar de la o porţiune în- 
chisă la următoarea, contopindu-le bine. Ur- 
mează al treilea și cel mai deschis ton, cu 
care colorează porțiunile în relief (il rilievo), 
aranjind cutele printr-un desen bun şi făcut 
cu îndeminare. După ce repetă toate acestea 
de citeva ori pentru a contopi bine culorile, 
trebuie să ia un alt vas cu o culoare și mai des- 
chisă decit cea mai deschisă din celelalte trei 
i să reliefeze si albească muchiile cutelor. 
\poi ia alb curat si alege cu grijă toate punc- 
tele proeminente. În fine, ia chinovar pur şi-l 
aplică pe porțiunile cele mai întunecate si pe 
unele contururi. ,,Vazînd însă cum se lucrează“, 
adaugă Cennini, destul de dezarmant, ..vei în- 


telege mult mai bine decit din citite* *. Obser- 
vati cà el spune ,,vàzind cum se lucrează“, 
nu „privind o draperie reală“. Crearea precedă 
potrivirea. 

Deşi rezultatele metodei sint cu siguranţă 
convingătoare (fig. 56), in această tradiţie se 
păstrează prea putin legătura cu aspectele re- 
ale. În treacăt fie spus, excelenta traducere a 
manualului lui Cennini de către Daniel Thomp- 
son nu chiar corectă în această privinţă. 
Căci în versiunea lui Thompson, Cennini spune 
tot timpul „aplică lumini“, pe cind originalul 
vorbeşte doar de biancheggiare, albire. „Lu 
mini“ sună ca si cum Cennini s-ar fi gindit la 
reflexe, dar termenul bianchetto (albeatà) folo 
sit de el, care marchează un maximum de re- 
lief, este mult mai neutru. În toate indica- 
{Ше lui Cennini privind desenele, fresca sau 
pictura în tempera, este limpede că în por- 
tiunile iluminate reliefurile de pe orice supra- 
față trebuie să fie marcate cu alb. 


)1 


este 


Acesta este si procedeul stabilit in 
am numit regula lui Philoponos (p. 13) din 
antichitatea tirzie, regulà dupá care lumina 
marginità de intuneric înainteazà. Termenul de 
efect de luminà la care recurgem implicà nu 
numai lumina maximá, adicá cea mai puter- 


ceea ce 


nicá, ci si efectul de relief, eminentia; ter- 
menul francez rehauts, ca si cel german weiss 


gehóht (reliefat cu alb), folosite pentru a de- 
scrie desenele in tonuri degradate (fig. 57), ple- 
deazà in acelasi sens. 

Nu este necesar sà repetăm cauzele optice 
ale impresiei de relief care poate fi obţinută 
marcînd, în cuvintele lui Cennini, rilievu ы 
cu bianchetti, Am văzut cá există motive, în- 
temeiate pe aparentà, sà interpretàm o portiune 
puternic iluminatà drept o proeminentá, dar 
am vázut de asemenea cá existá incá un deca- 


ж 


* Cennino Cennini, Tratatul de 
N. Al. Toscani, Bucuresti, 1977. 
** Proeminente (it.) (n. tr.). 


picturd, trad. 


44 


45 


laj destul de mare între conventia simplificatà 
admisă de Cennini si multiplele posibilităţi 
din lumea vizibilă. 


Cennini nu-și dă seama că diversele mate- 


riale reclamă mai mult sau mai putin alb pe 
cute in raport cu tendința lor de a reflecta 
sau absorbi lumina. Faptul că el nu vorbește 


despre textură în acest context este cu atit 
mai grăitor cu cit în alt loc dă sfaturi picto- 
rilor care vor să imite textura catifelei, linii 
sau mătăsii. El le recomandă să imite aceste 
texturi direct pe perete sau panou, după cum 
brocartul de aur era încă imitat pe vremea 
lui prin aplicarea aurului cu sablonul; Dacă 
pictorul doreşte să realizeze infátisarea exactă 
a stofei de lină dintr-o cáptusealà sau haină, 
Cennini îl stătuiește să înăsprească suprafafa 
peretelui cu o bucată de lemn pentru a-i da 
aspectul texturii linoase (capitolul CXL). Ideea 
este aceeași ca în cazul imitării aurului : cauţi 
să copiezi sau să reproduci adevărata textură 
si proprietatea concrelă a materialului, nu 
reacţia lui caracteristică la lumină. 

Cunoscind uimitoarele succese dobindite de 
Jan van Eyck cu cea de-a doua metodà, sfa- 
turile lui Cennini ne izbesc prin naivitatea lor. 
Totuşi, preocuparea lui Cennini pentru textura 

levărată este un semn cà tradiţia medievală 
se dezintegra si са el spunea cu bună credință 
intr-un pasaj celebru că „poarta sărbătorească 
desenului 


este 


natura", in care vedea сеа 
nai desăvirşită călăuză (capitolul XXVIII). 
De fapt am simplificat excesiv lucrurile 


prezentindu-l pe Cennini drept izvorul cunos- 
tintelor noastre despre conventionalismul me- 
dieval. Este adevărat că sfaturile lui privind 

tarea draperiilor si observaţiile lui asupra 
partiției tonurilor concordá in general cu 
procedeele care pot fi urmărite de-a lungul 
ecolelor pină în antichitatea clasică. Există 
nsă pasaje în care termenul conventional de 
bianchetti, albituri, este înlocuit prin lumi, 
lumini, iar într-un capitol surprinzător artis- 


"a 


tul e sfătuit să dea atenţie modului in car 
cade lumina şi poziţiei ferestrelor cînd lucrează 
într-o biserică: ,..urmáreste-o cu băgare de 
seamă, si asterne-o cu grijă“, spune el, ,,deoa- 
rece, lipsind lumina, lucrarea ta n-ar mai 
avea nici un relief, si ar ajunge un lucru oare- 
care, fără vreo insusire* (capitolul ІХ) *. 
Cennini se mindrea in mod special cu fap- 
tul cá si metoda si cunostintele practice pre- 
date de el urmau traditia pe care o primise in 
linie directà de la nimeni altul decît Giotto, 
maestrul maestrului lui Agnolo Gaddi, maes- 
trul lui Cennini. „Giotto schimbă arta picturii, 
aducind-o de la forma greacă la cea latină, 
modernă“ **. („Giotto rimuto l'arte del dipig- 
nere di grecho in latino, e ridusse al moderno“) 
(capitolul LI). Ce mult am da să-l putem în- 
treba pe Cennini ce voia să spună prin această 
frază. Din păcate, nu avem decît un singur 
pasaj în care Cennini revine la realizarea lui 
Giotto şi la procedeele iniţiate de acesta, pasaj 
care nu este, nici el, uşor de interpretat. Se 
pare însă că are o legătură directă cu subiec- 
tul nostru, deoarece în importantul capitol 
LXVII Cennini opune metodele lui Giotto de 
modelare a capului în frescă altor două tra- 
ditii, pe care le socotește inferioare. Cred са 
în esenţă este vorba de contrastul dintre me- 
todele brute și rapide, pe de o parte, si grija 
si finisajul cerute de urmasii lui Giotto. Ceea 
ce au in comun toate metodele pe care le dis- 
cutà Cennini sint operatiile preliminare pe ten- 
cuialà, sinopie, despre care cunoastem astàzi 
multe exemple scoase la luminà de restaura- 
tori (fig. 58) ®. Cennini dă sfaturi cu privire 
la amestecurile de ocru ce trebuie folosite în 
această etapă, în care el îi recomandă picto- 
rului sà utilizeze o pensulà finà, ascutità, ,,pen- 
tru a zugrávi chipul pe care vrei sà-l faci, 
amintindu-ti cà chipul se imparte in trei párti : 


* Op. cit. 
** Op: eik; 


fruntea, nasul si bárbia cu gura“, Apoi îl sfá- 
tuieste să folosească o serie de culori verzui 
pentru a modela fata : ,..incepe si umbreste 
sub bărbie, si mai mult in partea unde chipul 
trebuie să fie mai întunecat, trecînd si întor- 
cindu-te sub buza de jos, si la colțurile gurii, 
sub nas, si sub sprîncene ... Pe urmă, ia o pen- 
sulá ascuțită, de păr de veverità, si începe si 
întăreşte bine fiecare contur (nas, ochi, buze, 
urechi), cu acest verdaccio* * 

In acest stadiu, cînd schiţa preliminară este 
gata, Cennini oferă trei metode la alegere. 


Sint unii meșteri care încep — atunci cînd 
chipul a ajuns în acest stadiu să întărească 
iesiturile si reliefurile chipurilor, folosind 
putin alb de var subtiat cu apă; apoi. dau cu 
putin roșu pe buze si pometi, si pun peste 
tot un pic de acuarelă de culoarea carnatiei, 
acuarelă foarte lichidă şi [totul este pictat în 
afară de marcarea ulterioară a reliefurilor cu 
puţin alb. Este un sistem bun. Unii încep prin 
a aplica pe față culoarea carnaţiei ; apoi mode- 
lează trăsăturile cu puţin verdaccio si cu vop- 
sea de culoarea carnafiei, punind cîteva tuse 
de alb (alchuno bianchetto) şi] totu-i gata. Fe- 
lul acesta de a lucra este al celor care se pri- 
cep puţin în ale mestesugului. Tine-te, însă, 
de sfatul pe care ti-1 voi da eu, cáci Giotto, 
marele mester, asa colora. El l-a avut ca uce- 
nic — timp de douăzeci si patru de ani — pe 
Taddeo Gaddi, florentinul, care era finul său ; 
la rindul sàu Taddeo l-a avut ucenic pe Ag- 
nolo, pe fiu-sàu, iar Agnolo, m-a avut pe mine 
ucenic, timp de doisprezece ani, si-n felul aces- 
ta m-a pus sà colorez, in felul în care cl, 
\gnolo, a colorat mult mai frumos si mult 
mai strălucitor decît a făcut Taddeo, taicá-sáu**. 

Cennini propune ca, după ce s-a schiţat 
faţa cu verde, să se folosească puţin roșu pen- 
* Op. cit. 
++ Op: cit. 


nerele* din obraji. Maes- 
pometilor mai aproape 
deoarece aceasta dá- 
atenuarea contururilor 
acestor „mere“, se făceau pregătirile pentru 
pictarea propriu-zisà. Ca si in cazul pictàrii 
ii el sfátuieste sà se ia trei vase 
trei nuanţe de culori de carnatie. 


tru a marca buzele si ,,1 
trul lui aplica rosul 
de ureche decît de nas, 
dea relief fetei. Dupà 


Acum, ia vásuletul cu cea mai deschisá, si 
cu pensula de pàr foarte moale, ia 
din culoarea aceasta de carnatie... si incepe 
să lucrezi toate reliefurile chipului ales. 
Apoi, ia culoarea de carnatie mijlocie, si 
începe să lucrezi jumátátile de tonuri atit 
ale feţei... Ia, pe urmă, vásuletul cu cea de-a 
treia culoare a carnatiei, si lucrează pape 
tele umbrelor, stăruind acolo unde ameste 
cul ar face ca pămîntul-verde sà рїаг‹ dà 
valoarea sa; si-n felul 
mai multe ori contopind un ton cu altul al 
carnatiei, ріпа cînd totul e bine acoperit, 
si cit îți îngăduie natura subiectului... Cînd 
ai întins aceste tente de carnatii, mai fă 
încă una, mult mai deschisă, aproape albă, 
şi dă cu ea peste ш пеш peste relieful 
nasului, peste virful bárbiei si peste partea 
din afará a urechilor. Ia, apoi, o pensulà 
ascutità, din pàr de veverità, si cu alb 
rat, fà albul ochilor, virful nasului, si dà un 
pic pe marginea gurii ; fà aceste reliefàri cu 
multá gingásie. Dupà aceea, ia un pic de 
negru dintr-un alt vásulet, si cu acecasi 
pensulá trage conturul ochilo: 
luminilor ochilor; fà si nárile, si găurile 
urechilor. Ia, apoi, intr-un sulef, un pic 
de sinopia inchisá, si contureazà ochii de- 
desubt, nasul — de jur sprince- 
nele, gura ; sub buza de 
sus, care trebuie sà fie ceva mai 
decit buza de jos * 


de porc 


acesta revino de 


deasupra 


imprejur, 
si umbreste putin 
inchisă 


* Op. cit, 
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Cennini continuă apoi cu explicaţii tot at 


parte a I 
rocedeul pe care-l recomandă se axează pe 
nodelare, si chiar pe modelarea cu ajutorul 
uminii si umbrei, căci aceasta este 


'cesiunea 


in care se 
carnatiei. Stabilirea unei 
rocedeu si impresia de 
asociem cu Giotto si 


aplicá cele trei nuante de culoarea 


desigur, nimic te 

puloasá metodă de 1 | : 
imbinarea meticuloasà a celor trei tonuri de 
culoare a carnatiei, functia luminilor conventio- 
nale este depreciatà. Metoda à de 


aplicarea 
] nuanta 
a indica forma. 


Cennini se baza in mare 
tonurilor i 
uniformá a car 
In ceea ce descrie el drept 
al lui Giotto, 
creárii structurii de la bun 
Socotesc cà màr 
jinul acestei interpre 
iumit maniera grecească 
atribuită lui Cimabue sau 
să se bazeze mult mai mult pe acele 
lumină nediferentiatá care puteau fi i 
tate fie ca reflexe, fie ca iluminare. Ele se dis- 
ting clar pe capul unui înger de la Assisi. 
atribuit lui Cimabue (fig. 59) care contrastează 
tit de puternic cu capul Fecioarei pictate de 
оно în capela Arena din Padova (fis. 60) 
Orice vizitator al Galeriei i va fi izbit 
de incomparabila claritate si 


masura pe 


in spri- 
asari a 
pictura 
continua 


A | BL 
efecte de 


terpre- 


( 
\ 


a Madon- 


nei Ognissanti de Giotto (fig zin 
turi de monumentalele panouri de tra 


antină expuse în apropiere. Asa cum 


{ Tx s 9 : š 
limpia totdeauna. sl această res olutie A Drovo- 


cat pierderi si a adus cistiguri. Comparati ca- 


pul Pruncului lisus din Madonna Rucellai de 
Duccio (fig. 61) si incintátorul siu 
vîrful 
Giotto (fig. 


nasului cu modelarea plinà 
62) si cu tranzitia linà 


atit de bine descrisá de Cennini. Din aceste 
detalii si din altele rezultá limpede cit de 
mult se indepártase Giotto de conventia bizan- 
tinà de redare a luminii in mod nediferentiat, 
concentrindu-se asupra functiei luminii de re- 
velare a formei. Nu degeaba a realizat el pri- 
mele grisaiuri monumentale, imitind sculpturi, 
din capela Arena de la Padova. Poate cá 
aceasta a vrut sà spuná Cennini cind scria cá 
Giotto a transpus arta picturii din greacá in 
latinà si a fácut-o modernà. 

Asadar, ceea ce sugerez eu este cà inova- 
tia lui Giotto merge paralel cu cea atribuità 
de Pliniu lui Pausias, însà în sens opus. În 
pasajul din Pliniu discutat în capitolul prece- 
dent (p. 32) citim cá înainte de Paugias 
pictorii începeau cu tonurile deschise, pe care 
le modificau apoi cu negru, pe cînd el proceda 
invers, deschizînd astfel calea — sustineam eu 
— descoperirilor lui Apelles. Dacà Giotto lucra 
indeosebi de la luminos spre întunecat, folo- 
sind reflexele cu economie, aceasta ar explica 
înrudirea artei lui cu spiritul picturii grecesti 
clasice, pre-elenistice, care e mai usor de in- 
tuit decît de definit. 

În sprijinul acestei interpretàri putem cita 
modul în care trateazà Giotto motivul pe care 
l-am urmàrit din arta elenisticà pînà în pic- 
tura bizantinà tîrzie si în cea slavà, anume 
recuzita conventionalà de stînci cu treptele lor 
schematice (p. 24—28) si ceea ce numeam ,,mu- 
chiile strălucitoare“. Forma si funcţia stînci- 
lor nu s-au modificat prea mult în decorurile 
peisagiste ale lui Giotto, exemplificate prin 
fundalul tabloului Fuga în Egipt din ciclul pic- 
tat in capela Arena (fig. 63). Nu incape in- 
doialà cà este o redare dupà naturà. Într-ade- 
văr, se mai poate stabili o relaţie între metoda 
tonurilor, folosită de Giotto pentru a sugera 
distanța și adîncimea, și regula lui Philoponos. 
Aceasta este menţionată în Tratatul lui Cennini. 
în care citim: „lar cînd ai de fácut munti 
care par mai în depărtare, fà culorile mai în- 


chise ; iar cînd vrei să pară în apropiere, fă 
culorile mai deschise“ * (cap. LXXXV). Giotto 
se conformează acestei metode, dar el a renun- 
tat la strálucirea nenaturalà, intilnità incá pe 
elementele de peisaj ale lui Duccio (fig. 64). 

Aceastà emancipare de formula greceascà 
explicà probabil un alt pasaj celebru din Cen- 
nini, pe care unii comentatori îl socotesc naiv, 
anume sfatul lui de a studia înfàtisarea stîn- 
cilor si a munţilor in natură. 


Dacà vrei sà faci munti de formá frumoasá 
Si care să pară naturali, ia pietre mari, car: 
sà fie pline de spárturi si nelustruite, si 
copiazá-le dupà naturá, dindu-le luminile 
si umbrele (lumi e schuro) asa cum este 
cazul **. 


"ua 


Ceea ce i-ar fi arátat ratiunea pictorului este 
tocmai faptul cà o piatrà care nu a Iost curà- 
tatà si slefuità nu prezintà reflexe. Ea l-ar fi 
indrumat spre aspectul masiv caracteristic stin- 
cilor lui Giotto. 

Verifiearea si evaluarea acestei interpre- 
tàri a metodei lui Giotto cu ajutorul unui stu- 
diu amănunţit al picturii florentine din Tre- 
cento ar depási cu mult sfera prezentului ca- 
pitol. In orice caz, excelentele reproduceri din 
editia ilustratà a cataloagelor lui Berenson si 
din valorosul volum al Evei Borsook, Mural 
Painters in Tuscany (Pictori de fresce din Tos- 
cana)!” nu par sà o contrazica. Intr-adevàr, 
faptul cà traditia sienezà a ràmas aproape 
neinfluentatà de reforma lui Giotto, cum o 
apreciez eu, continuînd în schimb sá acorde 
toată atenţia articulaţiilor minore compatibile 
cu tușe separate de alb, se potriveşte bine cu 
această interpretare. 

Care din cele două metode trebuie socotită 
un pas mai mare spre realism ? Nu există un 
răspuns simplu la această întrebare simplă. 


* Op. cit. 
** Op. cit. 


elaboreazá un limbaj sau 


Orice 
onul actual) un cod in 


(pentru a folosi jarg 
consemnate sau incifrate unele as- 

vizibile. Din momentul in 
rtistului si a publicului se con- 
unei anumite metode de su- 


traditie isi 


ii, pictorul va căuta 
acele efecte pe care le poate exprima cel mai 
bine în sistemul său. Fo:mula mnemonică după 
a“ este топца 


e „crearea precedă potrivire 
E . 1 

schematice de felul 
lin traditia lui Giott 
ci mai curind 
de exemplu, 
rii luminii 


că atenţia crescindă acordată căd 
asa cum și-o închipuia artistul si efectului to- 
late a fost rezultatul accentului pus 


nurilor grada 
p in planuri stabile. 


Inir-o frescà de la Santa ( 
Agnolo Gaddi, in 


12 ani 


unitară, 
stante (fig. 65). Ob- 


servarea si studierea acestor efecte i-a permis 


u ca Masaccio sà foloseascà contras- 
le ] ua sugera lumina soarelui (fig. 66 a). 
esi, intr-o anumită măsură, aceasta implica 


ea metodei lui Giotto de tranziţie lină, 


este greu de întrevăzut cum ar fi putut des- 


cinde aceasta inovatie realistà direct din con- 


ventia folosită in maniera gr 
ѕпа ca, pe suprafețe mici, contrastele creează 


: È š 
іса si umbră. Ace- 


impresia de luminà 


mis si sá includà prin- 
l 


intuiui Petru minunea 


tre scenele din Viata S 
siintul a vindecat ologii cu umbra tru- 


tul cà metodele lui 


Nu este intimpk 


Masaccio de lámuire a poziţiei formelor in 


lumini 1 
lumină unitormă coincide cu na aplicare a 
elucidarea raportu- 


rior spatiale prin mijloace geometrice, Evident 
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Mac: n1 £a < ` " У 1 
Masaccio este cel care а completat efectul de 


volum si stabilitate sculpturalà pe care con- 


tinuăm să-l asociem cu tradiţia artei toscane 
de la Giotto la ingelo. Meritul acesteia 


rămîne clarificarea structi 
căci reflexele tremurînde care se deplasează 
au locul în 


odată cu poziţia noastră nu-și 
i i ucces a re- 


această lume obiectivizatá. Acest 
in urma 
in de- 


impor- 


clamat un suprem ac 
caruia regula lui 
suetudine sau, cel puti 


tanta. 


Existà un anumi 


invenție se vede t 


vanni Rucellai, care o plase: 


rii atunci cînd enumeră n 


ale orașului si epocii sal: 


ticilor pînă astăzi nu s- 
maestri 25 timplăriei intarsiil 
riei, atit de iscusiti în perspecti incit nu 
pot fi întrecuti cu penelul “ 10a 

Majoritatea exemplelor are au supravie- 
quit piná as i 
Florentei si 


secolului al 


confectionat 


cio, Scheggia 


tura în care Alberti vorbeste 
luminii si culorii. Ca si Ph 
interes pentru 


iesire a picturii 


arenta 


Pentru el 


insà, aceasta inseamná cá intr-o picturà cape- 
tele trebuie sà se reliefeze din plan ca si cum 
ar fi sculptate. Pictorii care tind spre acest 
mult lăudat efect trebuie mai întîi sà urmă- 
rească atent lumina si umbrele (lumina et 
umbrae), 


si să observe că pe suprafața pe care cad 
razele de lumină culoarea este mai limpede 
și mai luminoasă și că acolo unde puterea 
luminii scade treptat, culoarea se întuneca. 
De asemenea, trebuie să se observe modul 
în care umbrele contrastează totdeauna cu 
lumina, astfel încît nu există obiect a cărui 
A să fie iluminată si pe care sà 
suprafeţele opuse intunecate de 


c11 af: 
suprala 


Dar în ce priveste imitarea luminii cu 
alb (albo) si a umbrei cu negru (nigro), và 
îndemn sà studiati cu osebire acele supra- 
fete pe care le atinge lumina sau umbra. 
Puteti învàta cel mai bine acest lucru din 
naturà sau dupà motiv. Dupà ce l-ati înteles 
bine, puteti modifica culoarea cu putin alb, 
cit mai economicos cu putinţă, în locul po- 
trivit din interiorul conturului, adáugind 
in locul opus aceeasi cantitate de negru. 
Prin acest echilibru, am putea spune, între 
] gru, o proeminentà devine si mai 
izbitoare. Continuati sà faceti adaosuri cu 
aceeasi zgircenie pinà cind vi se pare cà 
nu mai sint necesare 1. 


alb si n« 


Nu cunosc o mai bună exemplificare a meto- 
dei lui Alberti decit panoul de predelà pictat 
de Fra Angelico in 1437 (fig. 68), doi ani dupá 
tratatul lui Alberti. Gásim in el acea grijulie 
echilibrare a jumătăţilor iluminate si umbrite 
pe care o recomandă Alberti, în special în 
personajul văzut din spate si in tancurile ele- 
mentelor de peisaj din care strălucirea a fost 
eliminată în favoarea iluminării. Evident, afir- 
matia lui Alberti că acest procedeu va fi con- 
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firmat de studierea naturii trebue privită cu 
rezerve. Nu orice obiect din natură ne arată 
porţiuni egale din fata sa iluminată si din 
cea umbrită. ideea unui echilibru exact este 
însă vitală pentru Alberti, in așa măsură incit 
el propune chiar să se marcheze pivotul sau 
linia despártitoare cu o trăsătură foarte fină 
de penel pentru a ușura calculele. Este limpede 
că acest procedeu exclude convenţia antică și 
medievală în baza căreia muchia cea mai pro- 
eminentá era marcată cu alb. Reforma lui Giot- 
to este astfel dusă pînă la capăt, conform lo- 
gicii ei. 

Este deci logic ca Alberti să se ridice împo- 
triva folosirii excesive a albului, după cum 
previne si împotriva utilizării aurului verita- 
bil. Parafrazind o remarcă a lui Vitruviu des- 
pre roșul de miniu, el spune că ar dori ca pig- 
mentii albi să fie tot atît de costisitori ca si 
cele mai prețioase bijuterii, căci atunci pictorii 
i-ar folosi cu economie. Contextul în care se 
exprimă este deosebit de relevant pentru tema 
noastră, deoarece Alberti ajunge să vorbească 
despre problema strălucirii sau scînteierii. El 
știe și poate a fost primul specialist în pic- 
turá conștient de aceasta — că „pictorul nu 
are decît culoarea albă (album colorem) pen- 
tru a imita sclipirile (fulgorem) celor mai lu- 
cioase suprafeţe, după cum nu are decit ne- 
grul pentru a reda cea mai adincá întune- 
cime a nopţii“. Cu alte cuvinte, pictorul nu 
trebuie sá epuizeze toatá gama de luminozi- 
tate si obscuritate de care dispune, ci sá se 
bazeze, ca intotdeauna, pe studierea raporturi- 
lor corecte, „căci această juxtapunere de alb 
si negru este atit de expresivă, încît, cu pri- 
cepere si metodă, poate reda în pictură cele 
mai strălucitoare suprafeţe de aur, argint si 
sticlă“ 12, 

E un pasaj admirabil, în ciuda faptului 
că Alberti încurcă oarecum două lucruri dife- 
rite, intensitátile luminii pe de o parte si re- 
flexele pe de altá parte. Confuzia este de in- 


teles, avind in vedere cá cea mai puternicà 
stráfulgerare a unei suprafeţe lucioase 13 e 
o imagine reflectatà a soarelui, avind deci 
aproape intensitatea acestuia. Vedem însà tex- 
tura si strálucirea aurului si intr-o zi moho- 
rîtà, cînd reflexele pot fi mai intunecate decit 
cea mai intensă lumină folosită de pictor. Asa- 
impresia de strălucire este creată exclusiv 
de ceea ce Alberti numeşte juxtapunere corec- 
tă a negrului şi albului, treptele sau interva- 
lele dintre tonuri. 


Cu toate acestea, Alberti avea dreptate 
atunci cînd afirma că pictorul are cu atit mai 
multe posibilităţi de folosire a efectelor de 
lumină cu cît tonul general al tabloului său 
este mai întunecat. Pentru a putea sugera lu- 
minozitate, pictorul trebuie să renunţe la plă- 
cerea pe care i-o dau culorile puternice. Evo- 
lutia picturii de la Leonardo la Caravaggio si 


Rembrandt a confirmat această analiză. 


L-a ajutat pe Alberti cunoașterea picturii 
flamande să facă această uimitoare consta- 
tare ? El călătorise la nord de Alpi între 1428 
și 1431, tocmai 


exilul la care 
Aceasta este 
a prea mare 
aţă. Ceea ce con- 
că în perioada de la care 
epoca lui Veneziano şi 

Eyck, problema albului si ne- 


ema unei discuţii aprofundate. 


Domenico 


am pornit, 
a lui Jan vé 
i t 


an іу 


Giotto incepuse sà reducá alburile conven- 
tionale folosite in Maniera Greca deoarece in- 
trerupeau si tulburau claritatea structurii, care 
putea fi realizatá numai printr-o modelare echi- 
libratá cu ajutoru! luminii si umbrei. Ipoteza 
mea este cá aceastá reforma nu influentase nici- 
odatà in aceeasi másurá traditia picturii nordice 
prin urmare, Nordului i-a fost mai usor 
sá redescopere capacitatea acestor alburi de a 
da impresia de reflex. 


si cà, 
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Aceastà ipotezà li se va pàrea neavenità 
celor care vád Renasterea atit la nord cit si 
la sud de Alpi exclusiv ca o rupturá cu trecu- 
tul si o redescoperire a naturii. Istoricul care 
gindeste astfel se preocupá mai putin de inlàn- 
tuirea tradiţiilor. După el, Jan van Eyck picta 
reflexe pentru cà le observa, iar Masaccio picta 
forme clare modelate cu ajutorul luminii pen- 
tru cá stia cum să privească. Dar, într-o 

mità màsurà, insási deosebirea dintre Masa 
si Jan van Eyck este suficientà pentru a scoate 
din cauzá aceastá explicatie. Ceea " 
în natură depinde de preocu} e şi de aten- 
tia noastră. Pentru pictorii florentini, rețeaua 
de reflexe trecătoare de pe suprafata obiec- 
telor era un fel de zgomot haotic, pe care-l 
ignorau, cáci ei cáutau forma. Uni isti 
nordici care, ei, priveau natura, au fost fas- 


ES 3 А 
cinay се nee 


apacitate а acestor lu- 


mini de a revela si sugera textura. 
foarte bun cunoscător i ii 
unele etape din dez 
acum atit de 
încit știm in 
manifestări !*. 
tul stil gotic 


Insă 


SIN 


nare unde să căutăm рї imel 


e lui 
Examinînd picturile in asa-numi- 
g international de prin 1400, consta- 


tám că realismul cu care sint redate detaliile 


márunte nu presupune o intà cl a 
strálucirii (lustro), dar mai vàm si in 
ciuda adoptàrii multor motive italienesti (in 


special din Siena si Italia i), acest idiom 
contine ambi [ 
avea o predilectie pentru reliefarea muchiilor 
si punctelor luminoase cu aur 
panourile pictate de maestri din Boemia in ul- 
timele decenii ale secolului al XIV-lea ! sau 
de Meister Francke din Hamburg la începutul 
secolului al XV-lea !6 si observați 
luminilor convenţionale 
guste, pe păr şi pe virtul 
aceste detalii grăitoare în mediul (ambiente) 
burgund ! al lui Melchior Broederlam (fig. 
69) si vă veţi da seama de constrastul dintre 


folosirea 


ate pe cutele în- 


nasului, urmăriți 


aceste rafinamente ale unei vechi tradiţii si 
metodele folosite in Toscana acelei vremi. Mo- 
dul in care era redat splendor in antichitate 
este pe punctul de a fi reînviat. In Scene din 
viața Fecioarei (fig. 70) 15, pictate in nordul 
Ţărilor de Jos în jurul anului 1400, dungile 
albe de pe draperii si obiectele neinsulletite, 
îndeosebi de pe tuburile orgii, pot fi conside- 
rate adevărate efecte de lumină, însă deosebi- 
rea dintre lumină și luciu nu se realizează încă 
în mod consecvent. 

Sper că din aceste citeva exemple rezultă 
la ce mă gindesc cînd spun cà noua preocu- 
pare pentru efectele iluzioniste poate să fi 
dus la descoperirea că luminile pot sugera 
scînteierea si textura dacă sînt folosite cu par- 
cimonie, lucru ştiut si de Alberti. Adevărata 
descoperire а iluzionismului flamand nu se 
încheie cu noua utilizare a acestor bianchetti. 
Ea constă în introducerea unei noi diferențieri, 
a unei noi game de texturi, de la bijuteriile 
scinteietoare la catifeaua mată, care pot fi 
redate prin distributia luminilor. Acest pro- 
cedeu magie recurge la un fenomen psiholo- 
gic deloc neglijabil. Cind cunoastem un sistem 
de notatie, al unei limbi, al unui joc sau al 
unei arte, devenim atenti la ceea ce se cheamá 
trăsături distinctive. Prezenţa sau  absenta 
acestora este esentialul. Un reflex convingător, 
plasat corect pe o perlă ori bijuterie sau pe 
pupila ochiului, va contribui, prin contrast, 
la crearea efectului de textură mată, absor- 
bantă pe suprafetele înconjurătoare. Probabil 
că, pe vremea cînd şi-a început van Eyck ca- 
riera, această metodă era în curs de elaborare. 
În orice caz, ea este schitatà în lucrarea asa- 
numitului Maestru din Flémalle, care dupà 
toate probabilitátile nu era altul decit Robert 
Campin. 


In Fecioara lingà foc de la National Gallery 
(fig. 71) gásim mai curind o modelare in ma- 
niera lui Giotto decit o adevărată scînteiere, 
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insá lumini subtile sint plasate in locuri stra- 
tegice ca potirul, ochii Pruncului Iisus si picá- 
tura de lapte care tisneste din pieptul Fecioarei. 

Descoperirea cá lustro poate revela nu nu- 
mai scinteierea, ci si luciul va fi însà mereu 
asociatà cu arta fratilor van Eyck. Dar acesta 
nu este un motiv pentru ca istoricul sà renun- 
te la cercetarea legàturilor dintre tehnica lui 
van Eyck nu numai cu cea a lui Robert Campin 
sau a fratilor Limbourg, ci si cu traditii mai 
vechi. Modul în care îsi presarà Jan van Eyck 
luminile pe brocart (fig. 72) !? ar putea fi so- 
cotit o extraordinarà perfectionare a retelelor 
aurii ajunse convenţionale în arta bizantină, 
Aceste rețele puteau fi lumină, reflexe sau acel 
efect fascinant si aproape insesizabil pe care-l 
produce mătasea moaratà si care și-a cîștigat de 
asemenea un loc în repertoriul picturii, recla- 
mind treceri minuţios gradate cu ajutorul ha- 
surilor sau al punctelor. După cite ştiu, nimeni 
nu a analizat încă mai pe larg modul în care 
Jan van Eyck îmbină aceste efecte cu luciul. 
Poate că istoricii de artă s-au ferit să între- 
prindă această muncă deoarece admirația pen- 
tru efectele iluzoniste este considerată un semn 
distinctiv al profanilor și filistinilor. Sau poate 
că au supraestimat forta explicativă a expre- 
siei „observarea meticuloasă a naturii“. Am 
dori o analiză mai tehnică atît a creării cît 
și a potrivirii. Ceea ce se poate constata chiar 
si pe o reproducere suficient de mare este 
modul in care Jan van Eyck amplificá siste- 
matic densitatea si intensitatea luminilor de 
pe firele de aur pentru a le face sá corespundá 
cu strálucirea reflexelor. Astfel descrisá, aceas- 
tá vrájitorie pare usor de realizat, Dealtfel, 
piná la un anumit punct trucul a fost invátat 
de majoritatea artistilor flamanzi din secolul 
al XV-lea. 

Noua metodà de redare a texturii n-a de- 
terminat nicáieri un progres mai mare decît 
în reprezentarea peisajului. Orientarea picturii 


sudice càtre studierea modelárii cu ajutorul 
luminii incidente dusese la izolarea formelor 
individuale ; predela lui Fra Angelico (fig. 68) 
este un exemplu-limită. Tradiția 


instructiv 
nordicá se mindrise totdeauna cu acumularea 
detaliilor márunte, alegindu-si florile de pe o 
pajiste sau frunzele unui copac. Dar numai 
arta de a reda textura, nàscutà din atentia 
acordată reflexelor si efectelor de lumină, le-a 
permis fratilor van Eyck să transforme deta- 
liile din peisaj într-un microcosmos al lumii 
vizibile (fig. ' )eoarece acolo unde detaliile 
sint atit de mici incit se sustrag piná si pene- 
lului fermecat al maestrului, caracterul schim- 
bátor al diverselor suprafete poate totusi sá fie 
redat cu o uimitoare fidelitate ; pajistile si 
coroanele stufoase ale copacilor, oglinda apelor 
si lumina schimbátoare de pe dealurile in- 
depártate au putut fi dintr-odatá evocate cu 
aceste mijloace. 


In contextul nostru, se impune o intere- 
santà remarcá. In acest proces de transformare, 
artistii nordici nu au renunfat pur si simplu 
la recuzita de stinci abrupte pe care le-am 
urmárit din antichitate, trecind prin arta bi- 
zantinà, pinà la Giotto si Fra Angelico. În 
panourile pictate de Melchior Broederlam prin 
1400 (fig. 74), stereotipul continuà sà fie evi- 
dent, dar o comparatie cu stînci asemánátoare 
din fresca lui Giotto (fis. 63) confirmá din nou 
cá suprafata lor cste modelatà mai blind si 
articulatà mai bogat cu mici pete de luminà. 
In peisajele de fundal ale lui van Eyck aceastá 
bogatà articulatie s-a transformat intr-o redare 
convingátoare a supraf 


perfect cons 


etei stincoase. Sintem 


de căderea luminii pe diver- 
sele tancuri și proeminențe, dar în același timp 
sesizăm că rocile reflectă lumina acolo unde 
sint mai netede sau, poate, umede. 

van Eyck formula pe care am 
numit-o „muchia strălucitoare“ ? S-ar părea 
că el a eludat problema, ceea ce este destul 


de interesant. În picturile sale si în lucrările 


Cum tratează 
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multora dintre urmașii săi, terasele sau por- 
tiunile orizontale ale munţilor, care fuseseră 
supuse de predilecție iluminării neuniforme, 
sînt acoperite de vegetaţie. 

Această nouă convenţie cuprinde cu sigu- 
rantà un element de observaţie directă. Singu- 
rul loc in care neerlandezii puteau vedea stinci 
erau văile si defileurile unor riuri ca Meusa, 
ilbie adincă străjuită de pe- 
consecinţele 


care-și săpase o 
reti stincosi (fig. 75). Una din 


restabilirii contactului cu natura este aceea ca 
stîncile şi-au modificat mărimea aparentă. Ele 
nu mai simbolizează munţi cu o înălţime ne- 


| 


definitá, fiind mai curind niste coline de pro- 
portii modeste. Se potrivesc deci mai bine in- 


tr-un decor realist, desi mai pot fi folosite in 


alcătuirea unor peisaje fantastice, cum se in- 
timplà in arta lui Bosch, Patenier si Bruegel 2". 

Accentuind astfel importanta modificárii sis- 
tematice si rafinárii traditiilor, nu am vrut sa 
subestimez rolul | poate juca obser- 
artei. Dar dacá pri- 
li si pictarea 


coperirile 


varea naturii in 
vitul singur ar fi 
oricărui 
si reali: 


o impre: 


aspect al lumii vizibile, d 

jle pictorilor nordici nu ar fi fácut 
ie atit de puternicá asupra italienilor, 
care ştiau cu siguranţă să-si folosească ochii la 
fel de bine. 


La începutul acestui capitol m-am referit la 
Leonardo da Vinci ca fiind cel mai mare explo- 
rator al aspectelor naturale, apreciere pe care 
o va confirma citirea Tratatului despre pictură, 
în care el examinează îndeaproape efectele din 
natură. În ce măsură au influenţat însă obser- 
vatiile lui Leonardo structura și motivele artei 
sale ? Pe vremea uceniciei sale la Verrocchio, 
multe din realizările neerlandezilor trec : 
Alpii. Dupà cum Dierk Bouts 
rul anului 1464, perspectiva ralà, inventatà 
de florentini, in tabloul sàu cu Cina cea de 
tainá, tot astfel redarea reflexelor, 
si scinteierii devenise un procedeu de rutinà 


aplicase, in ju- 


strălucirii 


in atelierele celor mai rafinati pictori toscani. 
Evident, aceasta nu înseamnà cà principalele 
douá scoli de picturá europeaná si-au pierdut 
identitatea. Ca două limbi care împrumută una 
de la alta cuvinte, dar isi păstrează structura 
si vocabularul proprii, tradiţiile artei italiene 
şi ale celei nordice nu s-au contopit niciodată 
pînă la dispariţie. Si, după cum artiştii nordici 
au ţinut timp de cîteva secole de atunci încolo 
să întreprindă pelerinajul peste Alpi pentru 
a afla cîte ceva din secretele tradiţiei clasice 
privind redarea formei, tot astfel italienii au 
studiat capodoperele picturii nordice, pe care 
colecționari pasionaţi le cumpăraseră sau le 
comandaserà în Țările de Jos, pentru ceea ce 
puteau învăţa din ele. 

După mine, primele lucrări ae lui Leonardo 
conţin destul de multe mărturii atestînd că și 
el studiase intens pictura nordică. Strădania cu 
care a pictat buclele lucitoare ale Ginevrei de' 
Benci (fig. 76) dovedeşte că, la fel ca Jan van 
Eyck (fig. 72), el se mîndrea cu redarea texturii. 

Cred că acest aspect al stilului lui Leonardo 
ar merita un studiu special. În orice caz, doresc 
să avansez aici ideea că Leonardo a studiat do- 
meniul în care excelau nordicii, peisajul-cadru, 


cu mai multă atenţie decît crezut pînă 
acum. Primul lui desen datat, din 1473 (fig. 77), 
a fost în general descris ca rod al unei 


excursii în împrejurimile Florenței cu scopul 
de a face schiţe ?!. Mie mi se pare că ar trebui 
să fie considerat un studiu după o pictură ne- 
erlandeză. În primul plan aflăm un element 


semnificativ — peretele stincos al unui curs 
de apă, cu vegetaţie pe coamă, care ne amin- 


teste nu numai de fundalul altarului din Gand, 
ci si de recuzita din Sf. Francisc de Jan van 
Eyck (fig. 78). Ca si in acest din urmă tablou, 
terasa stincoasă din desenul lui Leonardo ser- 
veste drept repoussoir pentru o privelişte în- 
depărtată, care se deschide în golul lăsat de 
dealul din partea opusă. Și mai relevant decit 
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aceste asemănări în structură este însă faptul 
că desenul prezintă, ca si pictura nordică, 
anumite puncte obscure in raporturile dintre 
diversele elemente reprezentate. Aș spune chiar 
că, din acest motiv, desenul lui Leonardo nu 
poate reprezenta un peisaj real. Cel putin nu 
mi se pare posibil de reconstituit, după desen, 
nici măcar o hartă schematică a peisajului în 


care este de presupus că s-a aflat Leonardo. 
Judecind după înălțimea copacilor din pri- 
mul plan si de pe terasă, malul stincos tre- 
buie sà se afle foarte aproape de privitor si 
nu poate fi mult mai inalt decit de trei sau 
jatru ori înălţimea copacilor. Insă cascada 


care se práváleste de pe stincă, dintr-un riu 
jeverosimil într-un ochi de ара adînc, suge- 
rează o scară foarte diferită. Incercind sà ur- 
nárim apa, pare sà coboare o a doua 
treaptà piná in cimpie, intimpinàm noi pro- 
bleme. Astíel preveniti, nu ne vom putea ex- 
plica nici primul plan si curbura lui spre valea 
din stinga. Evident, castelul impozant, cu zi- 
duri si turnuri, trebuie sá fie mult mai inde- 
pàrtat decit ne-o sugereazá structura reliefu- 
lui, iar raportul dintre promontoriul pe care 
se aflà castelul si lacul cimpia inundatà 
de la poale ràmine un mister. Recunosc cà si 
fotografiile unui peisaj real pot prezenta une- 
ori asemenea probleme dificile, dar dacà ne 
intoarcem de la desen la decorul lui van Eyck 
din Sf. Francisc, similitudinea planului gene- 
ral ne oferà cea mai simplà explicatie pentru 
aceste neconcordante. Desenul lui Leonardo nu 
trebuie să fie neapărat o copie a acestui pei- 
saj-fundal nordic sau a vreunui altuia, însă 
schema de bază este inspirată din ele. Se poate 
spune același lucru și despre un alt desen 
timpuriu, în care Leonardo a reprezentat un 
mal de rîu stîncos si abrupt (fig. 79). Jude- 
cînd după mărimea păsărilor de apă, nici acest 
mal nu poate fi foarte înalt. Structura lui 
superficialà este foarte asemănătoare cu stîn- 
cile de pe altarul din Gand (fig. 73). Cred cà 


care 
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filiatia motivului nu poate fi pusá la îndo- 
ialà Rámine însă deschisă întrebarea dacă 
Leonardo a copiat pur si simplu peisajul după 

ictură sau dacă a căutat un riu si un loc 
adevărat cu care se potrivea, după cum Cennini 


studia redarea munților pe pietrele din atelier. 


[9] p 
1 


In orice caz, nu se găsi probabil nimeni 
care să pretindă că peisajele-decor din tablou- 
rdo sint reproduceri ale unor 


Filiatia extraordinarului 


rile lui Leon: 
rivelisti adevara 
său vocabular de stinci si tancuri din ceea 
Kenneth Clark a nu isajul simbolurilor‘ 


ce 


a constituit o frecventă te le diseutie. Ceea 
ce trebuie sá ne trezeascà sul atunci cînd 
privim Madona printre stêr ig. 81) este dii 
ou modul în care aceste fantastice formaţii 
reacționează la lu ambiantă. Vom constata 


că marea a grotei cu diversele ei 


deschideri mite і cre o varietate de 

efecte de і sug l it iluminarea € 

si luciul. Spre surpriza jastrá, descoperim cá 
i nuchia lucitoare 


printre a 
aproape tradition: plasatà in primul plan. Este 
motivul pe ca l-am văzut, in forma lui sche- 


maticá, în mozaicul reprezentindu-l pe Bunul 


cestea se găsește 51 


păstor din mausoleul Gall Placidia (fig. 
34) si care este cu circa o ie de ani mai 
vechi. Leonardo a .r: nalizat“ însă artifi- 


ciul, transformindu-l în marginea unui iaz: 


gestul îngerului care-l sprijină ușor pe Prun- 


tru a-l împiedica să cadă în apă 


tace ca artificiul să pară mai real. 
O analiză mai amănunţită a isajelor din 
Mona Lisa si din SÎ ina de la Luvru ne-ar 


revela alte asemenea elemente de continuitate. 


c 


care accentuează transformarea magică pe car 
| 


г 
au suferit-o datorità 


Jlosit 


Leonardo lumina si efect 

Dacà am avea nevoie de dovezi care sá 
coniirme cà Leonardo li 
aceste efecte în naturà, 


si observat 
» i pe aproape 
песаге pagina a Tratatului despre pictură, 
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Pentru a observa, pictorul are insá nevoie de 
un punct central, de un cadru de referintà, 
pe care l-a gàsit in traditia cu care s-a fami- 
liarizat în tinereţe. Leonardo o spune el însuși 
atunci cînd stabilește ceea ce consideră dr 
procesul de studiu indicat pentru un ti 


ucenic : 
Tinărul trebuie să studieze mai intii per- 
spectiva, apoi proporţiile tuturor obiectelor, 
apoi meșteșugul unor pictori pricepuţi pen- 
tru a se obisnui cu trăsăturile frumoase, 
apoi natura pentru a-și confirma singur ra- 
tiunile celor învățate (sublinierea mea). 
După aceea trebuie să privească un timp 


operele diverșilor maestri, iar apoi trebuie 


să se obisnuiască să-și aplice cunoștințele 


şi să-şi practice meseria ~- 


Unele dintre splendidele desene de peisaje d 


opera lui Leonardo reprez 
masive din 
privise atent | 
de atmosferă si de distanță (fis 


du-si însă motivele pentru aceste e 


xercitii, el 


continua sá hide [1 
după ideile pe care le mos! 
Noi, istoricii de rt 
urmăm sfatul lui Leona 
naturii pentru a 
Jucrurilor invátate de m concentrat 


diverse- 


neglijat 


atit de mult timp asupra 
lor stiluri si limbaje vizuale, incit an 
sà cercetàm capacitàtile lor d ipti 
trivire cu lumea vizibilă. 
varietatea stilurilor intilnite 
i natura poate 


confirmá ideea 


3 


1 1 Y ч 
deduce din aceastá ргеп 
pot fi bune sau proaste, ecte sau gresite 


METODA 
ANALIZEI S! PERMUTÁRII 
LA LEONARDO DA VINCI 


FORMA MIȘCĂRII ÎN APĂ SI ÎN AER 


Este poate cazul ca un istoric de artă să se 
scuze atunci cînd îşi propune să abordeze, 
oricît de sumar, un subiect care pătrunde pînă 
departe în istoria științei. Ar trebui ca cineva 
să fie Leonardo pentru a discuta totul despre 
Leonardo şi, chiar dacă ar fi, bi 
termina niciodată. Nu doresc să insi 
universalitátii lui Leonardo, 
comun. Problema care se pune este mai curînd 
unitatea gindirii sale, El pare cá se dedicá in- 
tegral fiecárei teme tratate, care se amplificá 
însă în asemenea măsură sub privirile lui, încât 
avem impresia că nimic altceva nu mai putea 
conta pentru el toată viaţa si că însă 

lui ar trebui abordată din Se poate 
spune aceasta despre neincetatele lui cerce- 
tàri din domeniul opticii, al luminii si umbrei, 
despre cele privitoare la geometria suprafete- 
lor egale din segmentele de cercuri, despre 
cele de anatomie, cit si despre pasiunea lui 
pentru echilibrarea greutăților. Cred însă că 
nici unul din aceste subiecte nu revine atît de 
insistent ca mişcarea in apă si in aer. Volumul 
lucrărilor lui pe ] 


probabil cá n-ar 


sasi arta 


acest unghi 


această temă demonstrează 


Lucrare prezentată la un simpozion internaţional des- 
pre Leonardo, organizat la Universitatea din Califor- 
nia, Los Angeles, și publicat în C. D. O'Malley (sub 
red.), Leonardo's Legacy, Berkeley si Los Angeles, 1968. 


devenitá un loc 
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pozitia-cheie pe care o detinea ea printre preo- 
Cu exceptia picturii este singu- 
rul subiect cercetat sistematic in insemnárile 
lui Leonardo, activitate care a dus in secolul 
al XVII-lea la compilatia intitulatà Del Moto 
e Misura dell Acqua!, unde observaţiile si 
schemele lui Leonardo sint adunate in nouá 
cárti continînd 566 paragrafe. Singura colec- 
tie modernà a lucrárilor lui Leonardo despre 
apá, intocmitá de Nando de Toni, constá din 
mansucrisele A-M de la Institut de France, dar 
chiar si aceastà selectie se ridicá la 990 insem- 
nări 2. Numărul mult mai mare de pagini dedi- 
cat acestei teme in Codex Leicester ?, in Codex 
Atlanticus, printre desenele de la Windsor, 
ca si in alte citeva locuri justificá párerea mea 
cá era o temá fundamentalà pentru Leonardo ^ 
Ea il preocupa ca inginer, ca fizician, ca spe- 
cialist in cosmologie si ca pictor, dar si in acest 
caz o impártire a preocupárilor lui intelectuale 
in aceste compartimente moderne ar fi cu totul 
artificialà. 

Să luăm două din cele mai cunoscute desene 
de la Windsor, care au fost comparate deseori 
si pe bună dreptate. Unul (fig. 83) se înscrie 
în seria imaginilor despre Potop și Sfirsitul 
Lumii. care l-au preocupat atit de mult pe 
Leonardo către sfîrşitul vietii? si care con- 
tinuá să-i fascineze pe artiștii si criticii seco- 
lului al XX-lea ; celălalt (fig. 82) este un stu- 
diu stiintific despre impactul apei cu apa 6, 
Oricit de diferite ar fi dimensiunile fenome- 
nelor pe care le reprezintà, ambele denotà in- 
teresul atit de caracteristic lui Leonardo pen- 
tru miscárile de rotatie si virtejuri. Obser- 
vati cá in reprezentarea Potopului, siroaiele de 
apá care cad de sus par sá se rásuceascá inapoi 
in spiralá, pe cind in desenul stiintific apa se 
înaltà formînd valuri complexe si volburi in 
iurul cercurilor de básici care inconjoará vîr- 
tejurile mai mici. 

Chiar si pentru un observator neavizat este 
evident cá acest desen nu reprezintá doar ima- 


cupárile lui. 


ginea unei anumite privelisti care i-a plácut 
lui Leonardo. De fapt, el face E dintr-o 
vastá categorie de sene tratind aceeasi pro- 
blemà a efectului cáderii apei in iazul de jos. 
Asemenea desene insotite de explicatii apar 
încă 1anuserisul A, de la începutul ani- 
lor 146 ig. 84)”, si revin frecvent cel putin 
pinà într-a doua perioadà milanezà, în care 
Leonardo a inc adune insemnárile 
despre apà (fig 


at Sa-ȘI 


aceste 
raportul dintre ve- 
dere si cunoastere sau, mai exact, dintre per- 
ceptie si gindire, căruia i-am consacrat lucra- 
rea mea Artă si Iluzie”. Pentru cercetătorul 
care se ocupă de această problemă nu există 
martor mai important decit ardo. El 
constituie un precedent pentru acei | 
care ne interesám de interactiunea teoriei si 
observatiei si sintem convinsi cà reprezentarea 
corectă a naturii se bazează іп aceeaşi măsură 
pe cunoaștere și pe e bună. Pentru 
Leonardo aceasta ar fi fost un loc comun. El 
n-ar fi scris Tratatul despre picturd, cu toate 


Ceea ce m-a determinat sá studiez 


uimitoare desene a fost 


Leon 


O VE‘ 


observatiile pe care le contine, dacá 
n-ar fi fost convins cá un pictor trebuie sá 
fie mai mult decit ,niste ochi*. Este dealtfel 
limpede cà el era nevoit sá-si apere pozitia 


impotriva colegilor de breaslá, cárora acest in- 
telectualism 
si unora dintre urmasii lor 


le displàcea, după cum le dis} 
l 


de astàzi. 
In acest moment 
rul spune cà 


[citim in Tratat] adversa- 
nu are nevoie de atita scien- 


za, cà practica ii ajunge desena 


pentru a 


obiectele din naturá. Ráspunsul la aceasta 


induce mai 
propria 
tiune, dupà 
Experiența, care 
ristilor, nec 


este cà nimic nu ne usor în 
eroare decit 
judecatà, des 
demonstreazà 
nanul alchin 
nátingi 10, 


increderea in noastră 
cum 
dus- 


romantilor si altor 


pàrtità de ra 


este 
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Ideea lui Leonardo este desigur aceea cá 
latanii recurg si la perceptia senzorialà, fácin 
fantome sau aur pen- 
reuşesc să îmbine judecata 
fi necesar să subliniem ten- 
dinta intelectuală la Leonardo, dacă istoria 
ştiinţei nu l-ar fi prezentat mult timp ca pe 
omul care pur și simplu privea și, in conse- 
cintà, stia mai mult decit toti contemporanul 
săi. Trebuie să recunoaștem că el însuşi vorbea 
uneori ca si cum asa ar fi fost. Exasperat 
de infumurarea si ignoranta profesorilor pe- 
danti el insista asupra faptului cà exp 

(sperientia) era singurul lui dascăl si ghid. Nu 
concepție despre 


“сў^ ` al 
premergator al 


du-i pe prosti sà vadà 
tru cà acestia nu 


cu raţiunea. 


erienta 


este deci de mirare ca acea 

care l-a considerat un 

si al inductivismului a scos 
1 din scrie- 


stiintà 
lui Francis Bacon 
în evidenţă tendinţa spre o 
rile lui, pentru a-i ridica în slăvi mode: 
`оаре inutil sà mai spun că această inter- 
isità. este depășită in me- 
todologia stiintei, care recunoaste tot mai mult 
că ştiinţa nu progresează privind, ci 
verificind teoriile, nu adunind observ ratii în- 
implátoare !!. Este depășită si în studiile des- 
pre Leonardo care ne-au invátat sà distingem 
si intelegem elementul de continuitate ‘din 
e esa evol lutie a intele- 


serva tie 


nismul. 


pretare este dep: 


Si sa 
opera maestrului, 
gerii sale care porne ste, ca a oricărui om, de 
la ideile 
care le verificà si le criticà in lumina expe- 
rientei 12. Acest lucru siguranţă tot 
atit de adevărat în privința studiilor lui des- 
pre apă, cit si a cercetărilor lui de anatomie 
Dar în timp ce istoricii de știință au dat isto- 
ricilor de artă o admirabilă cheie pentru desci- 
frarea atomice ale lui Leonardo, 
nici un istoric al hidraulicii nu 
un studiu detaliat privind 


acumulate de generatiile trecute, dar 


este cu 


desenelor 
ne-a oferit 
desenele in care 
s-a ocupat de apà. In lipsa unui asemenea stu- 
diu, istoricilor li întîmplă une- 
ori sá laude in mod reflex nedezmintita putere 
si viziunea lui 


de artà li se mai 


de observatie a lui Leonarda 


intuitivà. O privire asupra figurii 82 ne aratà 
cá o atare apreciere este 
Este limpede са nu avem in fata un instan- 
taneu al apei căzind pe apă, ci o schemă ex- 
trem de complexà a ideilor lui Leonardo despre 
acest fenomen. Nici o cascadă si nici un virtej 
nu ne-ar permite sá vedem liniile de curgere 
atit de clar, iar básicile dintr-o apà involbu- 
ratà nu se ráspindesc niciodatá atit de ordo- 
nat. Chiar cei care nu sint obisnuiti sà urmà- 
reascà aceste efecte vor fi cu siguranţă de 
acord cu L. H. Heydenreich cà acest frumos 
desen este o reprezentare stilizată, abstractă !3, 
vizualizarea unor forte, nu o inregistrare a 
unor observaţii distincte. Există nenumărate 
asemenea schițe în însemnările lui Leonardo 
despre apă, de la reproduceri miniaturale pe 
margine piná la o vagă exemplificare grafica 
a conţinutului unei note. Unele sînt simple 
pictograme care repetă informațiile din text 1%, 
multe altele ilustrează descrierea, asemenea fi- 
gurilor din tratatele de geometrie sau de op- 
tică, trimitind pe cititor la literele-simbol din 
desen. „Apa m, n, coboară in b, si se izbeste 
sub stinca b, si ricoseazá in c, si de acolo se 
ridicà in sus cotind in q, iar lucrurile arun- 
cate in f de apa izbità de stinca b ricoseazá 
sub unghiuri egale...15. Avantajul acestei me- 
tode de descriere este evident acela că îi per- 
mite lui Leonardo st 

mișcărilor, 


să înregistreze succesiunea 
ca în următoare : „Aici apa 
aproape de suprafatà se comportă după cum 
vedeţi, ricosind în sus si înapoi în urma iz- 
birii, iar apa care ricoşează inapoi si cade 
deasupra unghiului curentului se scufundă si 
face după cum vedeţi mai sus în a, 
e, f“ (fig. 86) 16, 

Leonardo vedea cu sigurantá Tratatul des- 
pre apá ilustrat cu nenumàrate asemenea schi- 
te. Chiar unele pagini din manuscrisul C, da- 
tind din 1490 (fig. 87), ne arată forma ideală 
pe care ar fi putut-o avea un astfel de volum. 


nota 


b; e, d, 


1 
) 
) 


nec »respunzatoare. 
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Leonardo revine asupra ei îndeosebi în manu- 
scrisele A si F (fig. 88 si 89), ca si in unele 
pagini din Codex Leicester. Unele pasaje din 
editia Codicelui Barberiniano publicatà de 
Carusi si Favaro sub titlul Del Moto e Misura 
delľ Acqua ne dau poate o idee mai exactă 
despre locul pe care dorea Leonardo sà-1 atri- 
buie acestor schite decît orice altà selectie fá- 
cutá pe baza meritelor lor grafice. 

Totusi, dacá existá ceva izbitor in studiile 
si insemnárile despre apá, atunci aceasta este 
predominanfa cuvintului si rolul atribuit lim- 
bajului. Cu buná stiinfá sau nu, cuvintul se 
aflà foarte des in frunte in paragone (intre- 
cerea) dintre cuvînt si imagine. 

În critica de artă si în învățămîntul artis- 
tic contemporan se vorbeste mult despre pre- 
supusa deosebire dintre „tipurile verbale“ si 
„tipurile vizuale“. Se spune că artistul este un 
„tip vizual“ şi se exprimă deseori îngrijorarea 
că un contact prea intens cu disciplina limba- 
jului l-ar putea afecta negativ. Oricine a citit 
însemnările lui Leonardo nu se poate îndoi de 
importanţa pe care o atribuia el preciziei în 
limbaj. Mai cu seamă însemnările despre apă 
demonstrează cît se străduia el pentru a ajunge 
să stăpinească acest mijloc de expresie : el isi 
cládeste in mod sistematic un vocabular de 
termeni si noţiuni cu ajutorul cărora să cu- 
prindă si evoce efemera varietate a fenome- 
nelor si să le fixeze in memorie. 

Răbdarea cu care enumeră, împarte și sub- 
imparte Leonardo aceste fenomene poate de- 
pási răbdarea cercetátoruiui de astăzi. Chiar 
un mare admirator al lui Leonardo, cum este 
A. E. Popham, a declarat că însemnările sînt 
aproape imposibil de citit 17. Totuși, dacă cine- 


va încearcă să străbată această masă de în- 
semnări, ele dobindesc o stranie fascinatie. 
S-ar zice că fondul și forma fuzionează. Ca 


și fenomenele greu sesizabile pe care caută să 
le surprindă si să le descrie, suvoiul limbii oco- 
leste pe îndelete obstacolele, pentru a se pră- 


văli apoi in abisuri de speculaţii metafizice 
unde se întoarce şi se opreşte, ajuns, după 
cit s-ar părea, într-o situație imposibilă, din 


care nu există scăpare. Dar iată că un gînd nou 
răzbate din adincuri si ideile curg jaràsi în 
valuri Si virtejuri spre oceanul central al con- 
ceptiei lui Leonardo despre univers si despre 


rolul pe care sint menite sá-l joace elementele 
in viata si moartea acestuia. 

x š È ¿ 

Nu pot si nu vreau sà supun cititorul 


chinurilor descrierii si repetàrii, dar pentru 
tema mea este esential sà-i dau màcar o idee 
despre uimitorul efort pe care l-a fàcut Leo- 
nardo ca limba lui sá de suficient de 
flexibilà spre a descrie si analiza miscarea apei 
In manuscrisul I existà o notá, ind cu 
aproximatie din 1497— 1499, care 
numàr incredibil de cuvinte ce 
pentru a descrie pe 
circolazione, 


ina 


datînd 
enumeră 
pot fi folosite 
curgerea apei: risaltazione, 
revoluzione, ravvoltamento, rag- 
giramento, sommergimento, surgimento si asa 
mai departe pinà la 67 de notiuni, printre 
care veemenzia, furiosità, impetuosità, declina- 
zione, commistamento 18, 
^ Astfel, compus celebra 
otopului, Leonardo s-a putut inspira din acest 
Ca 'Zaur > Q0 i C i ii " 
NA cesa cuvinte si expresii, pe care-l 


cu 
un 


cind a descriere a 


Ceea 
cuvintele 
l 


ce ne intereseazá insà nu sint 
uvintele, ci capacitatea lor de a crea deose- 
biri si de a stabili categorii. Dupá párerea mea 
Leonardo a folosit toatá viata o metodà de ana- 
lizà sistematica sì permutare. Departe de a 
porni de la observatie, el s-a intrebat ce varia- 


aici 


bile 5 i identitieate- $ 
ile pot fi identificate într-un anumit feno- 
men $i ce combinaţii și permutări sînt posi- 
bile a priori, ca să spunem as: 'om 

] „ca să spunem așa. Vom vedea 


cum a folosit această metodă în capitolul des- 
pre capetele grotesti. Varietatea virtejurilor îl 
punea la o încercare si mai grea 1, Manuscri- 
n F, cu circa zece anì mai recent, este deose- 
zit de bogat în schita 
gama de valuri, vîrtejuri 1 


incercári de a 
curente si 


toatá 
posibile. 
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Despre virtejurile de la suprafatà si despre 
cele care se creeazà la diverse adincimi în 
ара; si despre cele care se întind pe toatà 
aceastà adîncime, si despre cele care se miscá 
si cele care stau pe loc; despre cele prelungi 
si cele circulare; despre cele care nu $e 
schimbá si despre cele care se divid, si despre 
cele care se transformá in acelea acolo unde 


se unesc, si despre cele care sint amestecate 
cu apá incidentà si reflectatà si invirtejesc 
aceastá apá. Care virtejuri fac sà se invir- 


teascà obiectele usoare la suprafatà farà sà 
le cufunde, care le fac sà se cufunde si le ro- 
tese pe fund si apoi le lasà acolo, care sînt 
acelea ce desprind obiectele de pe fund si le 
scot la suprafata apei, care sînt vîrtejuri oblice 
si care verticale si care sint orizontale 20. 


Ceea ce face aceste paragrafe si mai coplesi- 
toare este faptul cà din forma si contexul lor 
se constatà cá ele erau planurile unor capi- 
tole mai amănunțite, pe care Leonardo le nu- 
mea „cărţi“. Uneori întîlnim mai multe pa- 
gini pline de astfel de titluri de capitole care, 
laolaltă. trebuiau să constituie o adevărată 
enciclopedie a formelor apei si a curenților”. 
Este practic sigur cà, sub influenta conceptiei 
aristotelice despre stiintà, Leonardo a intoc- 
mit aceste planuri ca un inventar sistematic 
al lumii. El voia sà clasifice virtejurile dupà 
cum un zoolog clasificá speciile animale. 
Cred cá nu gresesc spunind cà o astfel de 
clasificare a virtejurilor sau a valurilor ar fi 
practice lipsità de semnificatie pentru un om 
de stiintà actual. Acesta ar spune probabil cà 
deosebirea dintre virtejurile care scot obiectele 
la suprafaţă și cele care le trag la fund nu 
este corectă, deoarece același virtej care se rà- 
suceste in jos impinge de asemenea apa in sus. 
În plus, notiunea de turbulentá, pe care o fo- 
loseste pentru a descrie starea in care curge- 
rea normalá este tulburatá, opereazá cu ideea 


de randomizare, in care traiectoria unei par- 
ticule ajunge cu totul imprevizibilà 22, Aceasta 
nu înseamnă că el nu studiază formele pe care 
le iau valurile si virtejurile, însă îl interesează 
doar faptul că acestea sint corelaţii matematice 
de o complexitate ce-l face adesea să se dea 
bătut. 

Se citează deseori admirabila metaforă apli- 
cată de Leonardo mecanicii, care este „raiul 
matematicii“ ?, Rásfoind cel mai elementar tra- 
tat de mecanica fluidelor, cei mai multi dintre 
noi ne vom convinge cá aceastá disciplinà este 
iadul matematicii. Instrumentele aritmetice si 
geometrice de care dispunea Leonardo erau 
departe de a fi cele de care ar fi avut nevoie 
pentru a-si realiza speranta nesábuit de opti- 
mistá cu care pornise la drum, si anume cá 
va putea inregistra si explica orice fenomen 
dintr-un domeniu al fizicii care continuá sá se 
sustragă unei tratàri riguroase. 

În volumul lor History of Hydraulics, Iowa, 
1957, Hunter Rouse si Simon Ince consacrá 
doar citeva pagini lui Leonardo inainte de a 
trece la realizárile matematice ale lui Ber- 
noulli in secolul al XVII-lea si la cele ale lui 
d'Alembert in secolul al XVIII-lea. Totusi, ei 
recunosc că trebuie sà se atribuie lui Leonardo 
meritul de a fi formulat o lege fundamentală. 
cunoscută astăzi sub denumirea de „principiul 
continuității“. Acesta spune că „în orice por- 
fiune a cursului sáu, un riu transportă o can- 
litate egalà de apà intr-un timp egal, oricare 
ar fi látimea, adincimea, panta sau sinuozitatea 
lui“. Rezultá cá ,un riu cu aceeasi adincime 
va curge cu atit mai repede in portiunile mai 
inguste decit în cele late cu cit làtimea mai 
mare o depàseste pe cea mai mică“, după cum 
se exprimá Leonardo in manuscrisul A din 
1492 2. 

Aceastà corelatie este mai curind rezulta- 
tul gindirii decit al observatiei ; Leonardo a 
aflat-o rationind, nu privind si másurind %. 
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Odatà ce am admis cà apa nu poate fi com- 
primata, principiul urmeaza de la sine, deoa- 
rece acolo unde este mai ingust, curentul de 
apă trebuie să-și mărească viteza pentru a 
tine pasul, ca sà spunem asa, cu portiunile mai 
late ale riului. 

Dupà ce am invàtat sà vorbim cu mai mult 
respect despre deductie decit au fácut-o acei 
istorici ai stiintei aflati sub vraja inductivis- 
mului baconian, putem judeca din nou ideea 
originalà a lui Leonardo de a face din ştiinţa 
apei o ştiinţă deductivă, pornind de la prin- 
cipii fundamentale ca Elementele lui Euclid. 
Leonardo a gàsit principiile de la care a por- 
nit in traditia stiintei aristotelice, predomi- 
nantà în gîndirea epocii sale. Conform acestei 
doctrine, lumea sublunarà — lumea de sub 
lună — consta din cele patru elemente: pă- 
mintul, apa, aerul si focul, fiecare avînd „locul 
lui“ în univers. Fiind cel mai greu, pămîntul 
ocupa centrul, iar după el urmau în ordine 
apa, aerul și focul. Această descriere nu părea 
deloc arbitrară, căci nu se constata oare in 
mod curent că aceste substanţe tindeau să re- 
vină la locul lor atunci cînd erau deplasate ? 
Dă drumul unui bulgăre de pămînt si el va 
cădea în direcţia centrului, dacă nu este împie- 
dicat de vreun obstacol. Apa formează în mod 
natural a doua instalindu-se in ocean 
si lacuri deasupra pămîntului solid. Dacă dai 
însă drumul unei bule de aer în apă, ea va 
tinde să se înalțe spre „casa“ ei, atmosfera. 
În fine, dacă aprinzi un foc in atmosfera noas- 
trà, îl vei vedea ridice tot 
mai sus spre locul lui legitim, imediat sub al 
cincilea element sau ,,chintesenta“, eterul lip- 
sit de greutate, din care sint fácute stelele. 

În manuscrisul C din 1490, Leonardo rea- 
firmá aceastá descriere aristotelicà ortodoxà 
a ceea ce se numea „mișcarea naturală“, si 
anume miscarea unui element cátre locul lui. 


sferà, 


silindu-se sá se 


Mutate din locul lor natural, toate elemen- 
tele doresc sà se întoarcă în acel loc, mai 
ales focul, apa si pămîntul. Si cu cit este 
mai scurtă calea pe care se face această 
întoarcere, cu atit este mai dreaptă, si cu 
cit este mai dreaptà calea, cu atit este mai 
mare si izbirea dacá i se impotriveste 
ceva 26, 


lată o primă legătură, care putea fi uşor veri- 
ficată prin observație — deosebirea dintre un 
curs de apă serpuitor si unul drept, ilustrată 
de schiţa însotitoare. Era exemplificarea unei 
legi cosmice. 

Stim cit îl înfiora pe Leonardo acţiunea 
acestor legi si cu cîtă pasiune căuta să afle 
consecinţele valabilitàtii lor universale. Ast- 
fel. in acelaşi caiet de însemnări, folio 23v, el 
a imaginat ceea ce s-ar numi acum o expe- 
rientà idealà cu caracter pur deductiv 


Dacă ar exista un lac foarte întins fără 
intrare si ieşire si nevălurit de vint, si dacă 
ai indepárta o minusculà portiune din mal 
mai jos de suprafata lacului, toatá apa de 
deasupra orificiului s-ar scurge prin el fárá 
sà deplaseze apa de dedesubt. 


Leonardo deseneazá un vas cu apà acoperità 
cu o peliculà de ulei, care se poate scurge fárá 
ca apa sà se clinteascà (fig. 90). „Într-un ase- 
menea caz“, citim, ,natura, constrînsà de ra- 
tiunile propriei ei legi, care este sădită în ea, 
face ca suprafata apei închise între maluri in- 
tregi sà se afle peste tot la distantà egalà de 
centrul pàmîntului 27, i 

Leonardo nu cunostea frictiunea provocatà 
de curentul creat in felul acesta. Dar chiar 
incercarea de a crea o situatie idealà a ceea ce 
numim acum un ,,fluid ideal* dovedeste mult 
mai bine geniul sàu stiintific decît ar face-o 
presupusa precizie a ochiului sàu. 
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Existà o a doua lege generalà pe care o 
aplică Leonardo atunci cînd discută mișcarea, 
legea reflectării sau ricoşării, din care s-a in- 
spirat în manuscrisul A din 1492 : 


Se vede limpede si se stie cá apa care se 
loveşte de malurile riurilor se mișcă ase- 
menea unor mingi aruncate de perete, care 
sint reflectate sub unghiuri similare un- 
ghiului de izbire si care se lovesc apoi de 
pereţii opusi (fig. 91) %. 


Ca hidrotehnician, Leonardo se interesa in 
mod special de acest efect, care іі sugera po- 
sibilitatea de a prevedea principalele puncte 
supuse eroziunii. El revine mereu la situatii 
de felul acesta, in care apa este opritá de 
un mal si, datorità ricosárii, deterioreazà malul 
opus 29 (fig. 92). Dar comparatia intre mingea 
care ricoseazá si reflectarea apei ii oferea per- 
spective si mai vaste din punctul de vedere 
al fizicii teoretice, deoarece el credea cá aceas- 
tá miscare a mingii urma o lege strictá atit 
in privinfa traiectoriei, cit si a lungimii dru- 
mului urmat. Leonardo era convins, dupá cum 
rezultá din manuscrisul A, cá traiectoria in 
zigzag a unei mingi aruncate oblic in jos, 
care se izbește de pămînt și sare în sus de 
mai multe ori. este exact tot atît de lunsă și 
se încheie exact după același timp ca si cea 
a unei mingi aruncate orizontal prin aer 
(fig. 93). 

Inutil să mai spunem că aceasta este una 
din concluziile apriorice ale lui Leonardo, pe 
care experiența o infirmă ; nici de data aceasta 
el nu ia în considerare frecarea provocată de 
orice ciocnire, care întrerupe impulsul arun- 
cării. Asa cum știm astăzi, datorită acestei 
frecări, o parte din energia de aruncare se 
transformă în căldură si se ráspindeste în aer. 
Cu alte cuvinte, și noi credem ferm că există 
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douá fenomene si vorbim in acest caz despre 
legea conservárii energiei. 

Desi nu cunostea complexitatea acestor ra- 
porturi, Leonardo intrevedea importanta cru- 
cialá a legii postulate de el : 


O, cit de minunatá este dreptatea ta, Pri- 
mum Movens ! Tu n-ai vrut sà lipsesti nici 
o fortà de ordinea si egalitatea efectelor 
ei inevitabile 30 ! | 


De fapt, Leonardo dedusese aceastá lege gene- 
ralà dintr-o altá premisà a lui Aristotel si 
această gîndire este cea care explică, in ulti- 
mă instanţă, preocuparea lui Leonardo pentru 
virtejuri : 


Ín general — citim in acelasi caiet timpu- 
riu — toate lucrurile doresc sá se mentiná 
in natura lor. De aceea, curentul de apà 
doreste sá-si mentiná cursul in conformi- 
tate cu forta care l-a provocat, si dacá 
intilneste un obstacol care i se opune, par- 
curge toatá lungimea cursului inceput prin 
mişcări circulare si învîrtejite 3, - 


Și aceste mișcări „vor parcurge aceeași lun- 
gime în acelaşi timp ca si сит drumul ar fi 
drept“ 3. Asociaţi această lege cu principiul 
continuității si veti avea explicaţia vîrtejuri- 
lor pe care Leonardo le desena cu atita sirg, 
răsucite în afară cînd cursul de apă se 
làteste. Această lărgire a albiei rîului obligă 
curentul să se încetinească, creînd astfel un 
obstacol pentru apa care sosește cu viteză mai 
mare, fapt care trebuie compensat prin mis- 
cări circulare ?? (fig. 94). | 
Am văzut cá aceste mișcări sint perfect 
proporţionale cu impulsul care le dă naștere. 
Prin urmare, o cascadă va reclama vîrtejuri 
mult mai lungi, ceea ce s-ar și întîmpla dealt- 
fel, dacă o mare parte din energia ei nu s-ar 
transforma în căldură datorită frecării. 


Cred că schiţele lui Leonardo devin mult 
mai clare şi chiar mult mai frumoase dacă le 
considerăm, cum era şi intenţia lui, ilustrații 
ale acestui sistem închegat de axiome inter- 
conectate. Virtejurile desfășurate in tirbuson 
din desenul nr. 12663r de la Windsor (fig. 95) 
constituie un exemplu nimerit. Ele nu sint nici 
stilizate, nici observate, ci indicá forta cu 
care se izbeste apa si care se consumà in aceste 
miscári in spiralà. 

Dar desenul ilustreazá de asemenea com- 
plexitatea la care ajunsese gindirea lui Leo- 
nardo cind se ocupa de aceste legi. Este lim- 
pede cá, pentru Leonardo, aproape in fiecare 
caz dat, diversii factori sau diversele principii 
in actiune se combinau pentru a da forma mis- 
cárii observate. Principiul continuitàtii, mis- 
carea rîului care se conforma tendintei apei de 
a-si lua locul cit mai apropiat de centrul pá- 
mîntului. ricoseurile si virtejurile in momen- 
tul intilnirii cu un obstacol si impulsul supli- 
mentar provocat de o cádere de apá, toate tre- 
buiau sá fie luate in considerare pentru a ex- 
plica miscarea realà. 

Una din cele mai celebre însemnàri ilustrate 
despre apà (fig. 96) este menità sà exemplifice 
o asemenea combinatie. E vorba de insemnarea 
care însoteste desenul 12579r din colectia de 
la Windsor : 


Remarcati miscarea suprafetei apei, care 
seamănă cu cea a părului, care are două 
mişcări, una depinzind de greutatea păru- 
lui si cealaltá de sensul buclelor; tot ast- 
fel apa formează vîrtejuri circulare, din- 
tre care unul urmeazà impulsul cursului 
principal, iar celálalt urmeazá calea miscá- 
rii incidente si reflectate %. 


Leonardo dorea de fapt sá spuná un lucru 
destul de simplu. El voia doar sá ne amin- 
teascá doi factori — mişcarea în spirală г 


virtejului si tracţiunea spre înainte a riu- 
lui 3°, Uneori Leonardo numeşte formaţia care 
rezultà un val in formă de coloană *. Întîlni- 
rea si incrucisarea acestor valuri si virtejurile 
care se creeazà urmau sà fie si ele sistemati- 
zate în Tratatul despre apà (fig. 89). 

Doresc sà mentionez incá o datà uimitoarea 
indráznealà si optimismul acestui proiect, cá- 
ruia Leonardo i-a dedicat atit de mult timp 
si atit de multe eforturi. El stia că fenomenul 
valurilor se deosebeste in principiu de cel al 
curgerii apei. Existá pasajul celebru in care 
Leonardo descrie si analizeazà efectul aruncarii 
unei pietre într-un iaz cu apă stătătoare si 
undele care se propagă spre exterior în cercuri 
din ce în ce mai largi”, adáugind că mișcarea 
valurilor nu deplasează masele de apă, deoa- 
rece observase cá obiectele care pluteau pe 
iaz se ináltau si se lásau in jos in acelasi loc. 
Cu extraordinara lui intuitie, Leonardo a in- 
teles si comparatia dintre aceastá miscare on- 
dulatorie si valurile care par cà aleargá pe un 
lan de griu fárá ca paiele sà se mute din 
loc °°. El stia de asemenea cá propagarea unui 
impuls poate fi observatá in apá cind cercurile 
se transformă în ovale prelungi 39 si, dacă 
interpretez corect un alt pasaj, el isi didea 
seama cà cele douà miscári, a apei sia im- 
pulsului, se pot anula reciproc, dind nastere 
unui val imobil 40 T 
t Am căutat sà consult specialisti eminenti 
in hidrodinamicá despre modul in care interac- 
tionează aceste forțe într-un rîu turbulent, dar 
ei au clătinat doar capul sau au ridicat din 
umeri. Există prea multe variabile; forțele 
care acționează nu pot fi calculate nici măcar 
cu mijloacele moderne. Dar Leonardo spera 
initial să explice fiecare vîrtej, si aceasta in 
ciuda faptului că trebuia să ia în considerare 
si alte complicatii náscute din interactiunea 
apei cu celelalte elemente. Pámintul din albia 
si malurile riului provoca o frecare care in- 
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în vecinătatea lui ^!, 
observînd înaltimea va- 
care le provoca înfi- 


cetinea miscarea apei 
cum a putut constata 
riabilà a vîrtejurilor pe ( 
gînd bete la diferite distante de mal #2. Pàmin- 
tul antrenat de apa turbulentá ii marea greu- 
tatea si, in consecintà, forta 13 

si un alt element, aerul 
care este prins în apa în cádere si doreste sà 
revinà la locul lui. În desenul de la Windsor 
asupra virtejurilor (fig. 95), gásim titlul carac- 
teristic opera e materia nuova non più detta, 
„lucrare si temà nouà netratate incá*. Este 
vorba de ideea ca ceea ce impiedicá o parte 
din apá sá urmeze cursul descendent al rîului 
este aerul capturat sub formă de spumă. Aceas- 
de aer împiedică vîrtejurile care 
diferite să interacţioneze si 


A4 
14 


În plus, intervine 


tá pernă se 

rotesc în sensuri 

sà se anuleze reciproc 
Sper cá aceste citeva idei ale lui Leonardo *? 

ne permit sá privim cu alti ochi primul exem- 

plu citat, desenul 12660v de la Windsor (fig. 

82), si sá apreciem textul : 


Miscárile apei in cădere, după ce a pătruns 
în iaz, sînt de trei feluri, sj la acestea tre- 
buie adăugată o a patra, care este misca- 
rea aerului antrenat în apă de către apă. 
Si aceasta este cea dintii si fie ea prima 
definità ; si fie a doua cea a aerului antre- 
nat in apà, si a treia miscarea apelor re- 
flectate dupà ce au cedat aerul comprimat 
celuilalt aer ; cînd apa s-a ináltat sub for- 
ma unor básici mari, ea capátá greutate in 
aer si de acolo cade înapoi pe suprafața 
apei, în care pătrunde pînă ajunge la fund, 
lovind si erodind fundul. A patra este mi$- 
carea invirtejitá, de pe suprafața iazului, 
a apei care se intoarce la locul izbirii de- 
oarece se află la un nivel mai coborit între 
apa incidentă si cea reflectată. Mai trebuie 
adăugată o a cincea mişcare, numită mis- 


carea ascensionalà, care este deplasarea apei 
reflectate atunci cind aduce la supralajà 
aerul care se scufundase cu ea. 


Privind izbirea corăbiilor, am văzut că apa 
de sub supralafa iși urmează mai complet 
rotajlile decit cea care se invecineaza cu 
aerul, şi aceasta se intimplă pentru cà apa 
nu are greutate in apă, dar are greutate in 
aer. Prin urmare, apa care se misca in apà 
stătătoare are tot atita forță cit are ım- 
pulsul care ii este imprimat de obiectele 
in mișcare, iar acest impuls se consumă în 
rotaţiile de mai sus. 

Dar acea parte a apei năvalnice care se 
allà intre aer şi cealaltă apă nu poate face 
atit de multe rotații, deoarece greutatea ei 
o stinjeneste si de aceea nu-și poate încheia 
rotația 46. 


Am îndrăznit să citez în întregime acest pasaj 
intortocheat in toată accepțiunea cuvîntului, 
deoarece el nu mai lasă nici o îndoială asupra 
lapiului că un desen ca acesta trebuie consi- 
derat mai curind o schemă în care Leonardo 
şi-a prezentat ideile teoretice decit un instan- 
vaneu realizat de o extraordinară pereche de 
ochi. Este limpede că unele din aceste idei 
sint corecte, pe cînd altele n-ar putea fi ac- 
ceptate în această formă de către oamenii de 
știință actuali. 

Observati bunăoară că, desi face deosebirea 
intre mișcarea ondulatorie si curgere, Leonardo 
pare să identifice aci valurile cu virtejuri in- 
complete, adică cu un spectru de curgere. El 
are chiar dreptate în parte, în măsura în care 
o particulă dintr-un val tinde să se depla- 
seze în sus şi în jos într-un fel de rotire, însă 
în acest caz intuiţia parţială l-a făcut uneori 
pe Leonardo să deseneze valuri care se răsu- 
cesc înapoi, ca și cum unduirea însăși ar căuta 
să închidă cercul 47, | 
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Accentuind caracterul teoretic si ,deductiv* 
al multora din schitele lui Leonardo, nu vrem 
neapàrat sà spunem cá formele pe care le-a 
ilustrat n-ar putea exista si în realitate. După 
cum sistemul astronomic al lui Ptolemeu putea 
„cuprinde fenomenele“ observate pe cerul în- 
stelat, tot astfel mecanica lui Leonardo, in 
mare măsură aristotelică, putea fi deseori mo- 
delată pentru a se potrivi cu ceea ce vedea el. 
Nu aducem o critică geniului lui Leonardo 
spunînd cá un aparat de fotografiat ultr: rapid 
vede mai mult si uneori vede altfel. Unele 
forme de mişcare pe care acesta le inregis- 
trează frecvent nu isi găsesc corespondentul 
in nici unul din studiile lui Leonardo, dar 
cîteva si-l află. Multe din desenele în care 
Leonardo a reprezentat vîrtejuri formate chiar 
în spatele unui obstacol, unde apa si aerul se 
ràsucese si se întorc împotriva curentului din 
ambele părți, prezintă o marcată asemănare 
cu anumite fotografii ale unor modele similare 
(fig. 97 si 98). Dacă această asemănare trebuie 
atribuită vederii ascuțite si rapide a lui Leo- 
nardo este însă o altă chestiune ^6, Un virtej 
ideal poate da naştere unui model aproape 
static si poate fi urmărit pe îndelete 9. Există 
în apă mişcări si mai frumoase, care i-ar îi 
plăcut lui Leonardo dacă ar fi putut vedea 
ceea ce înregistrează aparatul de fotografiat 
(fig. 99). 

Am văzut însă că ar fi periculos să con- 
chidem că Leonardo privea vírtejurile in ace- 
lasi fel cu cercetàtorul modern. Existá dovezi 
cá interesul lui pentru acest fenomen a fost 
trezit de o altă moştenire a științei grecești 
care-l preocupase pe om timp de multe secole. 
Este vorba de ideea că natura are oroare de 
vid şi că orice deplasare care se produce în- 
tr-un fluid şi riscă să dea naștere unui vid este 
imediat compensată de o mișcare contrară, care 
umple locul rămas gol. Prima descriere amă- 
nuntitá a acestei mişcări circulare apare în 


dialogul lui Platon Timaios, in care se discutà 
consecinfele respiratiei : 


Întrucît nu existà un vid în care sà poatà 
pátrunde vreunul din corpurile în miscare, 
iar ràsuflarea noastrà se miscà în afara, 
ceea ce rezultà este limpede oricui, anume 
cà rásuflarea nu pátrunde într-un vid, ci 
impinge corpul învecinat din loc; si, la 
rindul lui, corpul astfel deplasat il goneste 
pe urmátorul; si datorità acestei legi a ne- 
cesitátii fiecare asemenea corp este impins 
spre locul din care a iesit rásuflarea si 
pátrunde in el, umplindu-l si urmind rásu- 
flarea ; si toate acestea au loc ca un singu! 
proces simultan, ca o roatà care se invir- 
teste, pentru cá nu existá vid 90. 


Platon stabileste o relatie intre aceastá mis- 
care circularà si circulatia elementelor in uni- 
vers. Nu avem nici o dovadà cà Leonardo cu- 
nostea acest pasaj, dar in manuscrisul F gásim 
o celebră aluzie la Timaios in legătură cu 
teoria geometrică a elementelor 5t. Există cu 
sigurantà multe cazuri in care gîndirea lui 
Leonardo a fost influentatà de acest mod de a 
rationa. În manuscrisul A el a postulat cá 
miscarea de la suprafata apei trebuie sà fie 
compensatà de o miscare contrarà pe fund, 
atribuind o astfel de miscare si adíncurilor 
márii??. Chiar teoria lui despre maree, în care 
respinge atracţia lunii, se bazează pe ideea 
unei mișcări contrare datorite apei riurilo: 
care se aruncă în ocean °З (fig. 100). 

Dar cel mai important rol a fost rezervat 
acestei teorii a contracurentului în fizica lui 
Aristotel, în care era cunoscută sub numele 
de antiperistasis ^, Această mult discutată te- 
orie s-a născut ca răspuns la o dificultate 
evidentă ivită din teoria lui Aristotel despre 
mișcare. Aristotel credea că aici, pe pămint, 
sau, mai bine zis, în lumea sublunară, repau- 
sul este starea normală al lucrurilor aflate la 
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locul lor si cá miscarea nu face decît sà le 
deplaseze, contrar tendintei lor intrinseci, atit 
timp cît sînt împinse. De aceea, în momentul 
în care pierd contactul cu forfa care le impin- 
ge, ele revin in pozitia lor naturalá. Din pà- 
cate, aceastà deductie nu se împàca cu sim- 
plul fapt cà o piatrà continuà sà zboare in 
sus dupà ce a iesit din mina care a aruncat-o 
si o ságeatá face acelasi lucru dupá ce s-a 
desprins de coardà. Pentru a evita un esec 
total, a fost necesar sà se caute o explicatie 
în comportamentul mediului prin care se de- 
plasa piatra sau sàgeata. Fiecare particulà de 
aer care primea o loviturà o impingea pe ur- 
màtoarea si, ca în Platon, din necesitatea de a 
umple vidul rezultat se nàstea o miscare cir- 
cularà. Nici Aristotel — care avea îndoieli cu 
privire la aceastà explicatie — si nici comen- 
tatorii lui medievali, care au acceptat-o, nu 
ne-au explicat cum rezolva antiperistasis pro- 
blema creatà de mișcarea „impusă“. Deschideau 
undele rezultate calea proiectilului și-l antre- 
nau înainte, sau se închideau în urma lui si 
în felul acesta îl împingeau ? 

În orice caz, ideea lui Aristotel că meuiui 
este responsabil de mișcare era acceptată de 
Leonardo in prima lui perioadă milaneză”. 
Găsim o redare detaliată a acestor fenomene 
în manuscrisul A, unde Leonardo descrie ,,mis- 
cările circulare“ ale mediului și compară miş- 
carea unui proiectil cu cea a bărcii în apă: 
A Si pentru cá nici un loc nu poate fi un 
vid, locul de unde pleacà barca doreste sà se 
inchidá si creeazá o fortá ca un simbure de 
cireasá strins intre degete, si dind nastere aces- 
tei forte apasă si prinde barca“ 56, 

Comparatia, adăugată pe marginea insem- 
nării, între acţiunea mediului si cea a dege- 
telor care fac ca un simbure de cireasà alune- 
cos sà tisneascà înainte nu putea fi mai clară 
si mai plauzibilà. 

În Codex Atlanticus există o descriere si- 
milarà, menità sà explice de ce se miscà pestii 


in apà mai repede decit pásárile in aer, cu 
toate cá, aerul fiind mai putin dens, ne-am 
astepta sá fie invers. Nu sint nici pe departe 
convins cá observatia lui Leonardo este co- 
rectá, dar explicatia lui se inspirà tot din 
fizica aristotelicá : 


Aceasta se intimplá pentru cá apa in sine 
este mai densá decît aerul si deci mai grea, 
si din acest motiv este mai iute în a umple 
la loc vidul pe care-l lasă peștele în urma 
lui. De asemenea, apa pe care o loveste in 
fata lui nu este comprimatá cum este ae- 
rul în fata pásárii si creeazá un val care 
prin miscarea lui pregáteste şi amplificá 
mișcarea peștelui °’. 


Unele din aceste idei l-au însoţit pe Leonardo 
toată viaţa. Astfel, în manuscrisul G, datat 
după 1510, găsim o comparaţie celebră între 
corpurile peştilor şi navele bine construite, 
citată uneori pentru a demonstra că Leonardo 
a anticipat principiul hidrodinamic (fig. 101). 
Dar aceasta este doar o fatá a medaliei. Tex- 
tul spune : 


Aceste trei nave cu aceeasi márime, lun- 
gime si adincime sub apá, miscate de ace- 
easi fortá, se vor deplasa cu viteze dife- 
rite. deoarece nava care isi îndreaptà capá- 
tul mai lat inainte este mai iute, pentru cá 
seamănă cu forma păsărilor si peştilor. Iar 
o asemenea navà despicá in fatá si pe 
margini o cantitate mare de apá care, cu 
rotatiile ei, împinge nava de la douá treimi 


din lungimea ei dinapoi... °° 
esea crezind cá forma ex- 


face ca apa să împingă 
зае în măsura in 


Evident, Leonardo gr 
tremitátii dinapoi va 
vasul inainte, desi avea dre] ra 
care această formă reduce rezistența apel, fa- 


cilitind înaintarea., 
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Ştim cà pe atunci Leonardo respinsese in 
mod explicit ideea de antiperistasis, cel puţin 
în ceea ce priveşte acțiunea aerului. In Codex 
Leicester există o lungă discuție despre impo- 
sibilitatea ei, care nu lasă nici o îndoială asu- 
pra aprecierii lui Leonardo. Nu este insă 
uşor să te dezbari de un mod de a gîndi, mai 
cu seamă cînd ai depăşit cincizeci de ani. Teo- 
ria respectivă il făcuse să-și concentreze aten- 
fia asupra unui fenomen deopotrivă frapant 
si răspîndit — refluarea fluidelor —, care l-a 
interesat în continuare ріпа la sfîrşitul vieții. 
Astfel, Leonardo a explicat închiderea valvu- 
lelor inimii prin mişcarea de întoarcere a sin- 
gelui ‘, si se spune cá nu este exclus са el 
să fi avut dreptate. In orice caz, aplicind pe 
vremea aceea ideile pe care le avea despre 
hidrodinamică în cercetările lui de anatomie, 
Leonardo a fost pe punctul de a înțelege, in 
mod cvasimiraculos, transformarea energiei. El 
s-a întrebat dacă virtejurile si frecările din 
singe nu provoacă încălzirea acestuia şi şi-a 
notat, cu gîndul de a reveni la această ches- 
tiune; „de văzut dacă bătutul laptelui cind 
se face unt nu dă naştere la căidură“ 61, 

Nu încape îndoială că aceste puncte de ve- 
dere noi si revizuiri treptate implicau un sa- 
crificiu intelectual din partea lui Leonardo. 
Nu era usor sà gásesti cusururj mecanicii lui 
Aristotel, pentru cà, in ciuda absurditàtilor ei 
vădite, aceasta poseda o calitate supremă, da- 
torită căreia era greu de abandonat. Această 
calitate era tocmai simplitatea ei, care-i per- 
mitea să încadreze într-o singură lege unitară 
cele mai disparate fenomene. Fizicienii de 
astăzi sint nedumeriţi de faptul că în natură 
se disting două forţe de atracţie aparent in- 
dependente, gravitația si forţele electromagne- 
tice care asigură coeziunea materiei. Aristotel 
nu cunoștea nici una din aceste forţe, dar avea 
o formulă comodă care mergea foarte departe 
în explicarea mişcării. El alirma că lucrurile 
doresc să se menţină în starea lor naturală. În 


viata de toate zilele, aceastà dorintá se mani- 
festá prin ceea ce numim elasticitatea obiec- 
telor, desi nici Aristotel, nici Leonardo nu 
avea un cuvint pentru a desemna aceastá im- 
portantá notiune, care a fost inventatá si bo- 
tezatà abia in secolul al XVII-lea de cátre Ro- 
bert Boyle. Arcul sau resortul care isi revin 
dupà ce au fost deformate sint cele mai evi- 
dente ilustràri ale acestei legi. In calitatea lui 
de constructor, Leonardo nu putea sà nu fie 
permanent preocupat de aceastà metodà de 
conservare si transmitere a energiei. Rasu- 
cind un mecanism de ceasornic, înmagazinam 
energie care va fi eliberatà pe másurá ce re- 
sortul se desfásoará. In afara surselor naturale 
de energie, cum sint cur nţii de apă si aer, 
epoca lui Leonardo mai avea cîteva metode de 
a produce „forță“, astfel cá Leonardo a acor- 
dat multá atentie resorturilor sau fringhiilor 
răsucite ca forte motrice (fig. 102). Adevàrat, 
energia lor se epuiza repede si este interesant 
de vázut cum încerca Leonardo sà le prelun- 
geascá efectul cuplind o serie de resorturi Si 
asigurind astfel o miscare continuà Û. 

Sintem din nou izbiti de unitatea gindirii 
lui Leonardo atunci cind le explicà colegilor 
lui artisti forma draperiilor (fig. 103) cu aju- 
torul versiunii aristotelice a legii elasticitátii : 


Prin natura lor, toate lucrurile doresc sá-$i 
pástreze fiinta. Avind o densitate si gro- 
sime egalá pe ambele fete, draperia dores- 
te să rămînă netedă: prin urmare, dacă 
este silită de vreun fald sau de vreo cută 
să nu mai aibă netezime, poti observa na- 
tura acestei forte in partea cea mai încre- 
tità... 63, 


Cred că în lumina acestor observaţii își găsesc 
locul potrivit mult citatele însemnări despre 
„forţă“ din prima perioadă milaneză a lui Leo- 
nardo. Ele par mai puţin mistice dacă admi- 
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tem că, scriindu-le si rescriindu-le, Leonardo 
se gindea la desfășurarea unui resort sau la 
destinderea unei prastii : 


Forţa este completă si întreagă in totalita- 
tea ei şi în fiecare parte a ei. Forţa este 
o calitate nematerială (spirituale), o putere 
invizibilă care este conferită, prin violenţă 
accidentală, „tuturor corpurilor dincolo de 
tedinta lor naturală... de către corpurile 
insufletite corpurilor neinsufletite, dînd aces- 
tora aparenţa vieţii... ea aleargă furioasă 
spre pieirea ei, întîrzierea o întăreşte si 
viteza o slábeste. Ea trăiește din violenţă si 
moare prin libertate... o putere mare îi dă 
o mare dorinţă de moarte. În furia ei, go- 
neste tot ce stă în calea distrugerii ei... ea 
sálásluieste în corpurile aflate în afara càii 
si folosintei lor naturale... nimic nu se miscà 
fárá ea... nici un sunet ori glas nu se aude 
fără ea 9^, 


Probabil că ceea ce l-a incitat pe Leonardo să 
bîjbîie după aceste fraze solemne a fost con- 
știința faptului că, dată fiind fizica lui Aristo- 
tel, orice forţă din această lume sublunară 
se datoreste, în ultimă instanţă, unei dislocári 
„accidentale“. Fără „violenţa“ aplicată din afa- 
ră, toate elementele ar sta liniștite la „locul 
cuvenit“. iar dorinţa lor de a realiza această 
stare naturală explică toate mișcările obser- 
vate. Aceasta se referă în mod special la teo- 
ja balistică care, în accepțiunea modernă, este 
o teorie despre elasticitatea mediului. Mediul 
prin care se deplasează corpul trebuie să se 
dea în lături, 
1 


lupà care se repede înapoi si 
felul acesta antrenează sau împinge proiec- 
tilul înainte. Se poate deci considera că aerul 
sau apa se incolácesc si se descolácesc ase- 
nenea unui resort in spiralá, si frecvent Leo- 
nardo deseneazá miscarea lor in formá de re- 
sort. 


De asemenea am vázut cá, dupà Aristotel, 
miscarea „naturală“ (in opoziţie cu cea „im- 
pusă“) își are originea în aceeaşi lege funda- 
mentală după care toate lucrurile doresc să-și 
păstreze locul si forma lor naturale. A ridica 
o piatră si a o lăsa să cadă ori a da drumul 
unei bule de aer în apă sint acţiuni care nu 
se deosebesc în principiu de întinderea si des- 
tinderea unei fîsii de cauciuc. 

Privit astfel, universul este ca un uriaș ceas 
întors : forțele pe care le vedem în el se dato- 
resc unor acţiuni violente anterioare, care cre- 
ează mişcare. În lumea noastră n-ar exista 
rîuri si ploaie dacă apa n-ar fi fost mai îna- 
inte antrenată în sus de căldură 65. puterea 
si furia cu care se repede în jos apa sint rezul- 
tatul dorintei de a reveni la locul ei 66. 

Leonardo presupunea cá ceea ce se sustine 
despre .macrocosmos* este adevărat si despre 
_microscosmos&, organismul omenesc. În orice 
caz, în însemnările lui timpurii despre fiziolo- 
gia simţurilor, el atribuie „impresiile“ unor 
loviri 67. Iar în una din cele mai poetice în- 
semnări. identifică speranţele si aspiraţiile spi- 
ritului cu dorinţa de autodistrugere, prin des- 
tinderea resortului. 


Priveşte la speranţa și dorința de a reveni 
acasă si de a se întoarce în haosul primor- 
dial, ca molia la lumină, si omul, care cu 
neîncetată dorinţă așteaptă bucuros mereu 
primăvara următoare, mereu vara urmă- 
toare. mereu lunile următoare si anii urmă- 
tori, părîndu-i-se că atunci cînd vin lucrurile 
pe care le așteaptă ele sosesc prea tîrziu ; 
şi nu vede că-şi dorește propria lui distru- 
gere. Dar această dorinţă este inerentă ace- 
lei chintesente, spiritul elementelor, care, 
fiind închisă aşa cum este sufletul în cor- 
pul omenesc, doreşte mereu să se întoarcă la 
cel care a trimis-o acolo; vreau să ştii că 
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această dorinţă este tocmai acea chintesen- 
tà, tovaràsa naturii, şi că omul este un mo- 
del al lumii 68. 


Cercetătorii operei lui Leonardo și-au dat 
seama de o schimbare treptată care i-a influ- 
entat concepţia filozofică spre sfîrşitul vieţii. 
Observaţii amănunțite și diferite critici l-au 
obligat tot mai mult să-și revizuiască si să-și 
modifice teoria unitară. Am văzut că ajun- 
sese să respingă tradiţia aristotelică, dar n-avea 
cu ce să o înlocuiască. În unele însemnări din 
acea perioadă, surprindem o notă de scepti- 
cism si deziluzie; astfel, în manuscrisul K, 
datat circa 1507, citim : 


Apa care se mișcă în rîu este ori chemată, 
ori gonită, ori se mișcă de la sine. Dacă 
este chemată, sau mai curînd dacă i se 
poruncește, cine îi poruncește ? Dacă este 
gonită, ce o goneste? Dacă se mişcă de 
la sine, ea dovedește că este înzestrată cu 
rațiune, însă corpurile care își schimbă 
mereu forma nu pot fi înzestrate cu ra- 
tiune, deoarece în asemenea corpuri nu 
există judecată 69. 


Chiar în privinţa acestor forme schimbătoare, 
găsim în manuscrisul G, ultimul din caietele 
de însemnări, o nouă înţelegere a imensei va- 
rietáti si a imprevizibilitátii „numărului infinit 
de mișcări“ din curenţii de apă, ca si o splen- 
didă descriere a unui obiect plutitor antrenat 
de valurile care se împing unul pe altul: 


„mişcare care este uneori iute şi alteori 
lentă, iar uneori se întoarce la dreapta si 
alteori la stînga, cînd in sus, cînd în jos, 
rotindu-se și răsucindu-se ba într-un sens, 
ba în altul, ascultind de toate forţele, si în 
lupta care se pornește între aceste forte 
cade totdeauna pradă celei învingătoare 70. 


Însemnarea de pe un desen cu virtejuri de apá 
din colectia de la Windsor denotá o intelegere 
similarà a limitelor cunoasterii omenesti : 


Navigatia nu este o ştiinţă făcută să aibà 
perfectiune, cáci dacà ar avea ar scápa de 
orice pericol, cum fac pásárile in furtunile 
de vint si pestii in furtunile de pe mare si 
in riurile umflate, in care nu pier ?!. 


Renuntase Leonardo la nàzuinta lui de a defini 
toate formele de miscare din apá si din aer? 
Renuntase să construiască „pasărea“ ? Stim că 


tocmai în acei ani renunfase de asemenea la 
analogia între macrocosmos si microcosmos, 


care-i călăuzise ideile despre circulaţia apei si 
a sîngelui. Însă cu toate că aceste idei unifi- 
catoare i se frinseserá in mîini, el a folosit 
frînturile pentru a nu înceta sà caute, Desi 
renunfase la antiperístasis, a continuat sà dea 
multă importanţă elasticitàtii mediului în cer- 
cetările lui despre aer şi apă. Deosebirea din- 
tre cercetările lui Leonardo despre zbor si 
aerodinamica modernă constă tocmai în faptul 
că cele dintii se bazau pe compresibilitatea 
aerului, pe cînd în cea din urmă aceasta este 
neglijată la viteze mai mici decit viteza su- 
netului 72. Leonardo a rămas convins cà, în- 
cercînd să-și recapete densitatea normală, ae- 
rul comprimat de bătăile aripilor păsării pro- 
voacă ascensiunea ei în felul unui resort (fig. 
104). De asemenea, el supraestima gradul în 
care aerul din faţa corpului în mișcare devine 
mai dens, iar cel dinapoia lui se rarefiază. 
Acestui fapt îi atribuia el mișcările de rotire 
ale unui obiect care cade prin aer. Cázind, 
bucata de lemn comprimă aerul, care o îm- 
pinge către aerul rarefiat si o obligă să se 
rotească ?? (fig. 105). 

Cred cá aceastá teorie explicá cea mai fra- 
pantà particularitate din asa-numitele Poto- 
puri ale lui Leonardo, anume modul in care 
apele care cad de sus se rásucesc inapoi ca 


92 


93 


Desfásurarea 
universului nu este o simplă prăbușire; ea 
dà nastere la noi virtejuri, care-si epuizeazá 
furia in aer, provocind vinturi si uragane. 


si cum ar forma virtejuri in aer. 


Este evident, sper, cá preocuparea lui Leo- 
nardo pentru aceste miscári turbionare si spi- 
ralate nu se datora exclusiv unei preferinte 
de ordin estetic. Nu vreau sà spun că simţul 
lui artistic era indiferent la frumuseţea aces- 
tor forme. Speculatiile sint inutile aci, deoa- 
rece el singur a márturisit-o. Numai in citeva 
din meticuloasele lui descrieri ale unor feno- 
mene naturale isi exprimà Leonardo încîn- 
tarea. Măcar o dată face aceasta in însemnările 
despre apă din cea de-a doua perioadă mila- 
neză, în care discută acea întrepătrundere a 
elementelor pe care o cauzează căldura. Leo- 
nardo propune o experiență cu apă clocotindă 
in care se pot adăuga citeva gràunte de mei: 


Datorită mișcării acestor gráunfe poti cu- 
noaste repede mișcarea apei care le antre- 
neazà, si cu ajutorul acestei experiente poti 
cerceta multe miscári frumoase care se pro- 
duc atunci cînd un element pătrunde în 
altul 74. 


Inchipuiti-và incintarea pe care o va fi re- 
simtit Leonardo, cu pasiunea lui pentru com- 
plexitate si intrepátrundere, văzînd cum se 
îneruciseaza la infinit valurile. 

Am vorbit la inceput despre caracterul uni- 
tar al gindirii lui Leonardo si sint convins cá 
în compoziţiile lui se găsesc ecouri ale con- 
ceptiei pe care si-o formase despre actiunea 
impulsului si reculului, care, laolaltá, creeazá 
variatele forme ale miscàrii apei. 

Ce altceva este Cina cea de taind decit un 
studiu al efectului pe care-l are cuvîntul asu- 
pra unui grup de oameni care se retrag si revin 
(fig. 106)? Stiu cà aceastà comparatie pare 
fortatà, dar ea nu l-ar fi surprins pe Leonardo. 


Pe ultima paginà din Codex Leicester, acesta 
citează frumoasa imagine din Paradisul lui 
Dante (XIV, 1—3) ilustrind efectul cuvintelor 
Sfintului Toma, care se aflà in afara cercului, 
asupra Beatricei, care stá in centru, $i inapoi 
de la ea cátre cerc : 

Dal centro al cerchio, a si dal cerchio al centro 

Movesi l'acqua in un ritondo vaso. 

Secondo ch'é percossa fuori o dentro. 


(De la centru la cerc si iaràsi de la cerc la 
centru se miscá apa intr-un vas rotund 
dupà cum este lovità dinafará sau dináun- 
iru.) 


Putem asocia aceastà imagine cu una din cele 
mai misterioase insemnári ale lui Leonardo 
despre propagarea impulsurilor : 


Despre suflet: Migcarea pámintului impo- 
triva pămîntului pe care-l loveşte depla- 
seazà putin partea lovità. Apa lovità de 
apà creeazà cercuri în jurul punctului de 
izbire; pe o distanță mai mare vocea in 
aer; si mai lungà în foc; si mai lungà 
încà spiritul în univers, dar pentru cà 
acesta este finit, impulsul nu se extinde la 
infinit 7. 


Nu pretind că înţeleg perfect această absconsá 
speculatio, dar cred cá ea ne indreptáteste să 
considerăm acțiunile fiinţelor rationale ca fiind 
sub imperiul unor legi dinamice similare celor 
care guvernează comportamentul apei si ae- 
rului. 

Dacă tot ne aflăm pe această cale, putem 
compara grupul central din Bătălia de la An- 
ghiari cu ciocnirea forţelor care se întrepă- 
trund într-un virtej. Nu voi insista asupra 
acestor comparații, deoarece nu sint necesare 
pentru a dovedi că în opera lui Leonardo tran- 
zitia de la studiile despre apă la creaţiile ar- 
tistice nu implică nici un efort. Aşa cum am 
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văzut, descrierile si desenele referitoare la 
Sfirsitul lumii nu pot fi izolate de schemele si 
însemnările ştiinţifice ale lui Leonardo (fig. 
107). 

Aceste uimitoare creaţii au trezit ecouri atit 
de vii în atmosfera sumbră din secolul al 
XX-lea 7, încît n-aș putea adăuga prea mult 
la cele scrise deja despre ele. As dori să spun 
un Singur lucru, care ţine, dealtfel, de dome- 
niul speculatiei. Se presupune în general că 
aceste desene reprezintă meditatiile intime ale 
artistului pe cale de imbátrinire. Există, în- 
tr-adevàr, in aceste schiţe un element de mo- 
nolog continuu, la care parc-am trage cu 
urechea ori de cite ori incercám sá pátrundem 
in universul maestrului. Totusi, nu vád de 
ce ar fi aceasta mai adevárat despre desenele 
cu Potopul si Sfîrsitul lumii decît despre alte 
insemnári si planuri. Nu s-ar putea oare ca 
el sá fi proiectat o lucrare care sá-i cuprindá 
constatárile cu privire la actiunile elementelor 
si fenomenelor din naturá, mergind piná la 
efectele lor cele mai mărunte ? 

Desi este vorba doar de speculatii, stabili- 
rea unei legături între cristalizarea acestui 
proiect si rivalitatea dintre Leonardo si Mi- 
chelangelo n-ar fi in neconcordantá cu carac- 
terul celui dintii. Sosind la Roma in decem- 
brie 1513 si stînd din timp în timp acolo pînă 
în 1916 nu se poate să nu fi văzut Capela 
Sixtină, unde va fi descoperit că fostul lui 
rival progresase și mai mult în redarea cor- 
pului omenesc, dar regresase și mai mult în 
redarea efectelor atmosferice care, pentru Leo- 
nardo, constituiau gloria picturii. Îndeosebi o 
privire asupra Potopului lui Michelangelo (fig. 
108) îl va fi convins pe Leonardo că maestrul 
nu era universal, după cum nu fusese nici 
„Boticelli al nostru“, care pictase peisaje foarte 
urite 77, 

Leonardo il 
tárim. 


mai 
Gantner a 


putea 
observat 


invinge 
vaga 


pe acest 
asemánare 


dintre compozitia Potopului lui Michelangelo 
si desenul lui Leonardo cu nr. 12376 din co- 
lecţia Windsor (fig. 109), dar, mai prudent 
decît mine, n-a tras nici o concluzie ^». Oare 
Leonardo nu s-a apucat de lucru pentru a de- 
monstra cá Potopul sau Sfirsitul lumii tre- 
buiau redate ca o uriaşă catastrofă cosmică ? 
Oare n-a visat chiar la o asemenea comandă ? 

Nu pot, desigur, dovedi sau măcar face 
plauzibilă ipoteza că Leonardo spera să-și în- 
cununeze studiile despre mișcarea apei și ae- 
rului cu o lucrare la Roma care l-ar fi sfidat 
pe marele Michelangelo si ar fi fost o ilus- 
trare cosmică a desfășurării universului. Even- 
tual, însă, mai putem prinde ultimele reverbe- 
ratii ale unui asemenea plan, cercurile cauzate 
de impactul dintre spiritul lui si spiritul altora. 

Ne amintim că, atunci cind vorbește despre 
efectul artei lui Michelangelo asupra lui Rafael, 
Vasari atribuie tinărului maestru motive ase- 
mănătoare celor pe care le-am atribuit eu lui 
Leonardo. După Vasari, Rafael evită în mod 
voit o întrecere directă cu Michelangelo în 
redarea nudului, concentrindu-se îndeosebi asu- 
pra acelor domenii ale picturii pe care rivalul 
lui le neglijase, ca „incendii, aerul agitat si 
liniștit, norii, ploaia, fulgerul“ ®. 

Desigur, se prea poate ca Vasari să fi in- 
ventat această interpretare, după cum a in- 
ventat si altele. Poate că el a rationalizat pur 
și simplu contrastul pe care-l constata între 
poziţia iniţială a lui Rafael si cea de mai tir- 
ziu. Este insá de asemenea posibil ca relata- 
rea lui Vasari sá continá un important sim- 
bure de adevàr. În fond, el foarte 
buná sursá de informatii: l-a mai cunoscut 
pe Giulio Romano, elevu] favorit al lui Ra- 
fael, si a fost invitatul lui la Mantova aproape 
douázeci de ani dupá moartea maestrului. 


avea O 


Am avut totdeauna sentimentul cá prezenta 
lui Leonardo in opera lui Rafael, greu de sesi- 
zat, este atit de puternicà incit ar trebui sà 
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urma ea a fost stearsá 


între cei doi, 
loma. Este o 
nevoie 5-0 


presupunem un contact direct 
poate atît la Florenţa, cît şi la 
problemă complexă, dar n-avem 
cercetăm pentru a admite cel puţin posibilita- 
tea ca Giulio Romano să fi știut cite ceva 
despre afirmaţiile lui Leonardo şi chiar despre 
janurile lui de a-l întrece pe Michelangelo. 
aceasta ne-ar explica cum se face că Giu- 
păstrat si transpus un asemenea 
proiect in senzationala lui operă de mare vir- 
tuozitate, Sala dei Giganti (fig. 110), pe care 
Kenneth Clark a asociat-o, în mod atit de sur- 
prinzátor si totusi atit de corect, cu conceptia 
lui Leonardo despre artà ®. Eziti să-i alături 
pe cei doi pictori, dar pe lingá faptul cá schi- 
tele lui Leonardo contin zeii vînturilor care 
suflă si munții care se pràbusesc, în descrierea 
lui apare chiar motivul celor care ,nemul- 
mindu-se să-și închidă ochii cu propriile lor 
miini, le așază una peste cealaltă, acoperin- 
du-i pentru a nu vedea crunta măcelărire a 
rasei umane prin urgia lui Dumnezeu“ 81. 


I 
Cáci 
lio Romano 


Dar chiar dacá mai persista o vagá amin- 
lire a proiectului lui Leonardo, ín cele din 
de rivalul sáu, care i-a 
oravietuit. Judecata de apoi a lui Michelan- 

е f cá Leonardo însusi 
oca o imagine mai zguduitoare 

226) In vremea cind a 
si arta porniserá deja fie- 


ace sá ne indoim 


CAPETELE GROTESTI 


Capetele grotesti, pe care Leonardo le-a dese- 
nat in numár atit de mare, reprezintá, poate, 
cea mai putin studiatà fatetà a spiritului sáu 
infinit de variat! Totuşi, cindva se nu- 
márau printre inventiile lui cele mai apreciate. 

minunate desene ale 


Pe vremea cind 


ola 
aflau la îndemîna artistilor si ama- 


torilor ele erau copiate cu sîrguintà, 
colectionate si difuzate în serii de reproduceri. 
Cele douázeci si sase de gravuri fácute de Wen- 
zel Hollar în 1645 constituie prima din aceste 
. Titlul variae figurae monstruosae (di- 
monstruoase), dat de Jacobo San- 
lui din 1654", caracteristic 
pe care-l satisfáceau si care s-a 
ianifestat pînă tîrziu în secolul al XVIII-lea că 
putea numi epoca preumani- 

i \ monstruozitàti si malformații 
унеш. infirmul şi fizionomia bizară — fă- 
din categoria ,,curiozitàtilor* la 
a căsca ochii cu un amestec de atrac- 
tional, umor de calitate infe- 
> stiintificã °. Imaginile unor 
unor animale ciudate sau 


de ai 


serii 


10% 


este 


t studiu se bazează o conferintà tinutà 
Academia Regală cu ocazii a anive 


tà în Achilie 
Roma, 1954. 


terii lui Leonardo 


za (ed), Leonardo, Saggi e Ricerche, 
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ale unor copii diformi se bucurau întotdeauna 
de succes pe tejgheaua negustorului de stampe 
la tirguri si uneori cápátau chiar loc in m: 
din cabinetul amatorului de artà. Bizarele in- 
ventii ale lui Leonardo s-au incadrat astfel 
ușor într-un gen iconografic existent, cel al 


seriilor populare de monstruozitáti umane, de 
indivizi cu nasuri enorme, sau de imagini sa- 
tirice ale uriteniei împopotonate, ori 
netii ursuze batjocorità de tinereţe. 
nu Leonardo a creat acest int 

sise expresia în teracotele a 
nile caraghioase din Evul 1 


ale bátri- 


cà a îmbogățit rezerva destul de 
formelor existente în aceastà tradi 
tiile lui, odată descoperite, au at 
si au fost copiate, intocmai ca ale 


ronymus Bosch în epoca sa ori al llo 

un secol mai tirziu. Mai mult, existá cu sigu- 

rantá o afinitate i intre astă tradiţie 

populară şi unele din desenele lui Leon 

Avem dovezi că lui Leonardo îi plăcea aces 
satiră Ї 


realá 


gen de viguroasá. In 


tinereţea sa, el 


trebuie sà fi vázut adaptàri ale umorului nor- 
dic, cum sint morestele grotesti cu regina de 
Armindeni in veșmintele ei absurde sau pe- 
rechea decrepità dar împopotonatà de pe una 
din gravurile Otto (fig. 111) cu inscri 


dammi conforto (consoleazà-mà)”. Exagerările 
modei, subiect mereu luat în derîdere, i-au tre- 
zit si ele simtul umorului. 

impotriva reprezentàrii figurilor in ves: 
epocii, ,pentru ca urma: 


Leonardo previne 


i nostri sá nu ridà 


574) si face 


o descriere umoristicá a modelor schimbátoare 
pe care le-a vázut 
place in acest tip de satirá la a 


in viata lui. El se 


com- 


sa nebuniei 
si vanitàfii cînd desenează perechile ridicole 


din colectia Windsor (fig. 112 si 113); aceeasi 
stare de spirit o gàsim si în Codex Forst 
unde însoteste un citat 


din Petrarca, ,,Cosa 


bella mortal passa e mon dura" (Ce-i frumos 
si muritor se duce $i nu durează), cu o schiţă 
reprezentind o femeie bàtrînà si slutà (fig. 
114) sau atunci cind, parodiind pasiunea lui 
Petrarca pentru lauri în Codice Trivulziano, 
fol. IV, ajunge sà redea un grup de fefe urite 
(tig. 115). 

Aceastà afinitate poate explica repeziciunea 
cu care au fost adoptate capetele grotesti ale 
lui Leonardo de satira populará la nord si la 
sud de Alpi?, dar nu si locul de cinste acordat 
acestor asa-numite caricaturi in opera lui Leo- 
nardo de unii cunoscátori rafinaji din secolul 
al XVIII-lea ca, bunăoară, Mariette Aprecie- 
rea acestora corespunde mai curînd cu imagi- 
nea despre geniul lui Leonardo care predo- 
mina înainte de secolul al XIX-lea si care 
datora mult lui Vasari si lui Lomazzo. In pri- 
mul rînd Vasari este cel care l-a prezentat pe 
Leonardo ca un geniu bizar si imprevizibil, 
gata sà joace feste vizitatorilor lui si risipin- 
du-si talentul numai pentru à speria un biet 
țăran arátindu-i capul Meduzei. Caracteristic 
acelor „infinite pazzie“ (nenumărate nebunii) 
relatate de Vasari este un pasaj celebru în 
care ne povesteşte că Leonardo se bucura atit 


de mult cînd vedea „certe teste bizzi 
barbe o con capegli degli uomini naturali“ 
(anumite capete bizare, fie cu bărbile, fie cu 
părul oamenilor sălbatici), incit era in stare 
să urmărească o zi întreagă un asemenea indi- 
vid pentru a-şi imprima tré ăturile lui in min- 
te si a le desena apoi din memorie. Este evi- 
dent cà Vasari însuşi considera aceste creaţii 


O con 


demne de a fi colectionate, dînd astfel tonul 
pentru urmaşii lui. 
Se găsesc multe desene de felul acesta, ca- 
pete de femei și de bărbaţi, iar eu posed 
cîteva făcute de mîna lui în peniță în caie- 
tul de desene la care m-am referit dese- 
ori ; cel al lui Amerigo Vespucci, care este 


un foarte frumos cap al unui bărbat în 
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la fel, cel 


pria 10 
ganilor 10, 


vîrstă, e desenat in cărbune; 
al lui Scaramuccia, bulibasa ti 


Scaramuccia a fost uneori identificat cu pro- 


filul de dimensiuni mari aflat la Ox- 
„^4 ON CMS : m : r : 
ord (fig. 116), insà din textul lui Vasari nu 


putem spune dacá bulibasa avea o fatá bizará, 
o barbá sau o podoabá capilará interesantà, 
sau pur si simplu un cap frumos ca Amerigo 
Vespucci, si nici măcar dacă „la fel“ vrea să 
spună că și acest cap era desenat în cărbune 
sau doar că se afla tot în colecţia lui Vasari. 
Dovezile sînt insuficiente pentru a permite 
identificarea lui. Într-o privință însă, rela- 
tarea lui Vasari este întărită de cercetarea 
caietelor lui Leonardo ; o însemnare din Codex 
Forster (II, fol. 3r), „Gio 


D 
1 
1‹ 


vannina, о fatà fantastica, la spitalul Sfînta 
1a), demonstreazà interesul lui Leonardo 
pentru monstri 

Prin natura 


dacà printre figi 


= 


nu vom sti niciodatà 
ile grotesti care ne-au ràmas 
Acute dupà model, cum ar fi 
Giovannina. Luate separat, multe din ele pot 
exista în realitate. De fapt, oricine studiazà 


existà portrete Í 


aceste desene un timp le va vedea trezindu-se 

neasteptate la viatà în multimile din ora- 

noastre. Motivul este probabil acela cà 

item mult prea înclinati sà numim ,,mon- 

struozitate* in artà ceea ce este mai curînd uri- 
А 4 


ten e obișnuită în realitate. În orice caz, aceia 
dintre noi care nu sînt pictori de meserie vor 
fi gata să-şi închipuie figura umană tipică 

conformitate cu imaginea „conceptuală“ tra- 
ditionalà si să nu observe desele devieri, ca 


asimetria si deformatiile, dacá nu dau pe 
neasteptate de ele in artá. Aceasta este doar 
un alt mod de a spune cá multe din asa-nu- 
j icaturi* ale lui Leonardo nu sint 


itátii. De fapt, nici nu existà 


lovezi cà el s-ar fi indeletnicit reodatà cu 


denaturarea satirică pe care o numim  ,cari- 
caturá* 12 Poate cá ceea ce ne izbeste drept 
fantastic si grotesc în ele este mai putin exis- 

ita lor ca atare si mai curînd aparitia lor 
rintre desenele unui artist renascentist al că- 
rui nume îl asociem cu imagini ale frumosului. 


minat imaginea lui Leo- 
nardo pe care o crease Vasari, aceste opere 
stranii au putut fi considerate doar o altă 
aracterului ciudat al maestru- 


Atit timp cit a prec 


manife 


lui. atá ce acel vrájitor excentric 
si capricios a cedat locul lui Leonardo din 
veacul al XIX-lea, discrepanta a ajuns into- 


cu redescoperirea si descifra- 
rea manuscriselor lui Leonardo, imaginea lă- 
atá de Vasari a devenit suspectă. În mod evi- 
nu întelesese scopul înalt al 
tivității lui Leonardo si văzuse doar capriciu 
si nesábuintá acolo unde era gîndire profundă 
si metodă. Ca om de ştiinţă, Leonardo din vea- 
cul al XIX-lea era permanent în căutare de 
cunoștințe certe bazate pe experiment si pe 
observație. iar ca artist aspira mereu către 
În manuscrisele şi desenele ce ieșeau 
treptat la lumină se găseau atît de multe do- 
încît un 
număr de profiluri urite sau de monstruozi- 
puteau servi drept argumente 
a acestea nu se prea po- 
triveau cu restul atunci trebuiau să înceteze 
de a fi tinta interesului sau, si mai bine, tre- 


lent. biograful 


frumos. 


vezi in favoarea acestei interpretári, 


tàti bizare nu 


îmnotri ei. Тат dacă 


buiau ate ca neautentice. 


Este exact ceea ce s-a intimplat în perioa- 
da celor mai intense cercetàri despre Leonardo, 
între circa 1880 si 1930. Müll er Ws lde a dat 
semnalul în 1889, cînd a negat cá existà mácar 
un singur desen autentic al lui Leonardo care 
i pe privitor printr-o expresie 

irá a fi salvat de vreo cali- 
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tate care să trezească simpatie", El nu ezita 
să dea deoparte toate desenele care încàlcau 
acest canon, socotindu-le niște creaţii proaste 
ale unor imitatori nepriceputi. Această poziție 
extremistă era greu de susținut, însă exista 
o metodă mai sigură de a face ca unele figuri 
grotesti fără îndoială autentice să se armoni- 
zeze cu imaginea idealizată a supraomului ca- 
racteristic secolului al XIX-lea. Ele puteau fi 
socotite manifestări ale interesului ştiinţifice 
pe care-l avea Leonardo pentru formele vieţii 
organice. În această privință Eugene Mintz a 
dat tonul, în 1899, pentru deceniile următoa- 
re: „S-a folosit termenul caricatură pentru 
aceste studii, ceea ce este o mare greșeală... 
căci ele sînt fragmente, uriașe fragmente, ale 
unui Tratat de fizionomie. Leonardo avea o 
minte mult prea elevată pentru a-și pierde 
timpul cu comparații frivole menite doar să 
provoace risul. Acest tip de glumă era întru 
tetul necunoscut italienilor din Renastere, саге 
se pasionau însă după legile ce guvernează 
aberatiile speciei umane“ M, 

Fidel principalelor preocupări ale secolului 
său, Müntz continuă Ai ase că în aceste 
studii Leonardo se dovedește a fi un precursor 
al lui Darwin P. Direcţia interpretării sale а 
fost urmată de mulţi autori. H. Klaiber a dez- 
voltat-o într-un studiu amănunțit despre po- 
zitia lui Leonardo în istoria fizionomisticii 16. 
După A. Venturi, în aceste desene „omul de 
știință are prioritate asupra pictorului“ 17, 
E. Hildebrandt le socotea studii despre legile 
care guvernează structura organismelor di- 
forme !5, Suida considera cá tema lor este ex- 
presia exterioară a caracterului omenesc 19, iar 
L. H. Heydenreich a subliniat legătura lor cu 
tratatul de anatomie pe care intenţiona să-l 
scrie енда. жк acest ultim autor, ele 
trebuiau sá facá parte dintr-un capitol despre 
expresia umanà, dar sà serveascá si ca exem- 
plificàri in cazul unor probleme științifice atit 


de diferite cum sint efectul devierilor de la 
canonul proporţiilor, efectul mișcărilor muscu- 
lare si observarea sistematică a fizionomiel 


umane *. 

Această nouă interpretare evidenţiază, de- 
sigur, aspecte ale figurilor grotesti ale lui 
Leonardo care merită să fie discutate mai in 
amănunt. Leonardo era efectiv preocupat de 
morfologia fetii si de factorii fiziologici care 
determină frumuseţea si urifenia, caracterul si 
expresia. Trattato ne spune multe despre pă- 
rerile lui Leonardo cu privire la asemenea pro- 
bleme. dar aceste păreri explică doar unele 
aspecte ale capetelor grotesti. 


Nu voi insista asupra metodelor inselá- 
toare ale fiziognomoniei si chiromanciei, de- 
oarece ele nu contin nici o urmá de ade- 
vür: si aceasta este evident, pentru cá ase- 
menea himere sint lipsite de orice bazá 
ştiinţifică. E adevărat cá unele din aceste 
semne de pe figura omenească indică na- 
tura posesorilor lor, viciile si umorile lor. 
Semnele care despart obrajii de buze și 
nările de orbitele ochilor arată limpede 
dacă este vorba de oameni veseli care rid 
des ; pe cînd cei care au puţine asemenea 
semne sînt oameni care se concentrează 
asupra gîndurilor lor; cei ale căror trásá- 
turi sint bestiale si irascibile; si cei cu 
linii orizontale adinci de-a curmezisul frun- 
tii sint oameni care au tendinta de a se 
plinge in tàcere sau cu voce tare; si ace- 
lași lucru se poate spune despre multe trá- 
sáturi (Trattato, McMahon, 425). 


Deosebirea făcută de Leonardo între ,adevà- 


rata“ si „falsa“ fizioenomonie era menită să 
capete o mare importanţă în secolul al XVIII- 
lea. Pe vremea aceea, scoala lui Lavater de- 
clanșase moda citirii caracterului după struc- 
tura capului, forma nasului si inàltimea frun- 
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tii. Această Physiognomik a fost combătută de 
Lichtenberg care, în urma observațiilor lui 
Hogarth, bazate la rindul lor pe părerile lui 
Leonardo, a subliniat cà nu structura osoasă, 
ci urmele musculare ale expresiilor mai frec- 
vente ne-ar permite sà vedem ,,caracterul* pe 
figurá. El a numit Pathognomik studiul expre- 
siei si al efectului ei durabil asupra fetei si a 
considerat-o ca fiind singura disciplinà rafio- 
nală. În acest context este limpede cà Leo- 
nardo recomandă de asemenea „patognomonia“. 
Cine zimbeste des va avea zimbetul fixat pe 
fatà. Pe de altà parte, structura oaselor cra- 
niene n-are nimic de-a face cu aceasta ?!, 
Probabil că Leonardo a respins ca „eronată“ 
si ,himericá^ tocmai această metodă a fizio- 
gnomoniei care se baza pe structura schele- 
tului. Putem deduce ce gindea el din tratatul 
De sculptura, scris pe atunci de Pomponius 
Gauricus. Acesta reia vechea doctrină fizio- 
gnomicá  pseudoaristotelicá, conform căreia 
asemănarea cu animalele serveşte la interpre- 
tarea figurilor 2. Bărbatul cu un nas acvilin 
trebuie să fie nobil ca vulturul, cel cu o coamă 
leonină curajos ca leul şi așa mai departe 
Leonardo i-a negat acestei doctrine orice bază 
„știinţitică“ si a abandonat-o în favoarea ,,pa- 
tognomoniei“. Dar oare n-a comparat chiar el 
capete de oameni și de animale în celebra schi- 
tà pentru bătălia de la Anghiari, în care capui 
unui soldat care strigă este reprezentat alături 
de capetele unui cal și unui leu? (fig. 117). 
Nu este vorba de o contradicţie. Pe acea filă, 
Leonardo studiază iarăși trăsături expresive 
comune animalului si omului, nu structura ca 
semn al caracterului. Furia războinică, „pazzia 
bestialissima* (o nebunie cit se poate de bes- 
tialà), se manifestà in acelasi mod la om si la 
animal. Ca in multe din studiile lui stiinti- 
fice, si aici Leonardo cautà o formulá vizualà 
cu care, pornind de la un miez comun, sà poatà 


reda figuri furioase. 


Este usor pentru oricine sà devinà univer- 
sal in această privinţă, căci toate anima- 
lele terestre au o structură asemănătoare, 
adică oase, nervi si mușchi asemănători, si 
ele nu se deosebesc decit prin lungimea sau 
grosimea lor, după cum voi demonstra în 
Anatomie. Singura excepţie o constituie 
fiinţele acvatice, din care există o mare 
varietate. Nu voi încerca să-l conving pe 
pictor să întocmească o regulă pentru ele, 
deoarece sînt de o varietate aproape infi- 
nită ; acelaşi lucru este adevărat și despre 
insecte (Richter, nr. 505). 


Anatomia comparată si, implicit, „patognomo- 
nia“ comparată reprezentau pentru Leonardo 
căutarea acelei „regola“ care să-i permită pic- 
torului să intelea igà structura subiacentà si 
apoi sà individualizeze dupà dorintà. Departe 
de a crede că există „oameni lei“ si „oameni 
cai“, Leonardo voia să demonstreze unitatea 
fundamentală de e; xpresie a vertebr ја Exis- 
{д într-adevăr aici o asemănare cu Darwin, 
insá tinta lui Leonardo nu este stabilirea vre- 
unei legi a evolutiei si gásirea unui principiu 
fundamental, în felul in care Goethe căuta 
„arhetipul de plantă“ (die Urpflanze) în cadrul 
studiilor sale botanice. 

Dacă revenim însă de la acest studiu unic 
al expresiei la capetele grotești, constatăm că, 
în mod destul de curios, acce: ntul se pune mai 
mult pe modificările structurii osoase decit pe 
tractiunile musculare”. Excrescentele mon- 
struoase ale bărbiilor uriașe, jalnicele nasuri 
cîrne si maxilarele diforme nu pot fi toate 
urme permanente ale unor expresii faciale 
frecvente. Numai relativ puţine figuri pot fi 
socotite exemplificári ale teoriilor patcgnomo- 
nice ale lui Leonardo. Celebrul cap de la Ve- 
netia (fig. 118) ar diea trece, poate, drept o 
demonstrare a tezei dupá care persoanele cu 
trásáturi foarte reliefate pe de o parte si adîn- 
cite pe de altá parte sint probabil animalice, 
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irascibile si stupide. O putem considera o fatá 
pe care se reliefeazá fiecare muschi, deoarece 
a este marcată de pasiuni ыу saq ia Si schi- 
monosiri răutăcioase. În acest punct însă. s-ar 
părea că, pentru Leonardo, legile аам 
confundá cu considerente de frumuseţe. Indi- 
vidualizarea muschilor este mentionatá in pa- 
sajul din Trattato a care contine insási chin- 
tesenta idealului sáu de frumusețe fiziono- 
micá : 


Nu reda muschii prin linii aspre, ci lasá 
lumini usoare sá treacá pe nesimţite în 
umbre delicate si incintátoare: astfel ia 
fiintà gratia si frumusetea (Trattato, Mc- 
Mahon, 412). i 


Privite din acest unghi, unele capete grotesti, 
cu trásáturile lor aspru articulate, pot fi vá- 
zute ca antitipuri de frumuseţe, ceea ce se 
potriveste cu supozitia cà lui Leonardo ii plà- 
cea sà recurgà la asemenea contraste, ca si 
cum ar fi vrut sá verifice o altá lege esteticá 
formulatà in Trattato ; baec Si urite- 
niile reies mai puternic una prin alta“ (Mc- 
Mahon, 277). Citeva compoziţii cunoscute din 
copiile şi variantele re: alizate de elevii lui Leo- 
nardo par demonstratii ale acestei legi, îndeo- 
sebi Salomeea, a cárei frumusete cuceritoare 
este efectiv „intensificată“ de profilurile mon- 
struoase ale călăilor, care amintese de reper- 
toriul capetelor grotesti (fig. 119) 


Am folosit intentionat cuvintul epertoriu*, 
deoarece s-ar párea cá una din principalele 
preocupări ale lui Leonardo in cadrul studiilor 
sale despre tipurile faciale nu era atit un 
tratat de fiziognomonie, după cum isi închi- 
puia Müntz, cit o diversificare a repertoriului 


de forme. Necesitatea unei asemenea diversi- 


ficári se datoreste situatiei artistice din Quat- 
trocento. 

O oarecare uniformitate a tipurilor este co- 
munà multor pictori din generatia lui Leonardo, 
ca Botticelli, Filippino Lippi si Perugino, care 
au fost criticati de Giovio tocmai pentru aceas- 
tă lipsă ^. Încă din prima jumătate a secolului, 
Leon Battista Alberti observase tendinta artis- 
tilor de a se multumi cu cîteva stereotipuri 
faciale si-i indemnase sà profite de pe urma 
varietátii din naturá. 


Vezi oameni cu un nas mare si cocosat, 
altii au nárile ca maimutele, largi si ridi- 
cate in sus, altora le atirná buzele, pe cind 
altii sint inzestrati cu buze mici şi subțiri, 
şi astfel pictorul trebuie să studieze to- 
ш... 9. 


Textul lui Alberti suná aproape ca o descriere 
a vreuneia din monstruozitátile lui Leonardo 
si s-ar putea ca Leonardo sá fi avut in minte 
acest pasaj atunci cind s-a apucat de studiile 
lui. Ca de obicei însà, el a depásit simpla ob- 
servatie. Pentru ca artistul să-și lărgească efec- 
tiv gama tipurilor, el trebuie să fie conștient 
de posibilităţile e i 


istente in naturá. Fàrà 
aceastá constiintà ii va fi greu sá-si aminteascá 
o fizionomie. Pliniu povesteste cá Apelles pu- 
tea sá reproducá din memorie atit de exact 
portretul unui ráufácátor, încît regele il iden- 
tifica imediat?9. Poate cà Leonardo isi va fi 
amintit, sau poate cá nu, acest episod atunci 
cind a introdus in Tratatul despre pictu ră un 
paragraf intitulat Cum se face din profil un 
chip de om, dupà ce il vei fi privit doar o 
dată“. 


Pentru aceasta trebuie să ai în vedere va- 
riaţiile celor patru diviziuni ale profilului, 
şi anume nasul, gura, bărbia si fruntea. 
Să începem cu nasul; există trei forme — 
(A) drept, (B) concav și (C) convex. Prin- 


tre cele drepte există numai patru varian- 
te, respectiv (A) lung sau (As) scurt si 
(Аз) cu un unghi mic sau (A) cu un unghi 
mare. (B) nasurile concave sint de trei fe- 
luri, unele (Bj) au adîncitura în partea de 
sus, unele (B>) in mijloc si altele (Вз) jos. 
(C) Nasurile convexe prezintă, la rîndul lor, 
trei variante ; unele (Cj) au cocoasa foarte 
sus, altele (Cz) o au la mijloc, iar altele 
(Сз) la extremitatea inferioară (Trattato, 
McMahon, 416). 


Am adăugat litere la explicaţia lui Leonardo 
pentru a usura înţelegerea desenelor ce o in- 
sotesc in Codex Urbinas (vezi mai jos) Pri- 
mele trei schite reprezintá prima subdiviziune 
in A, B, C, cele din centru tipurile de nasuri 
concave, Bl, B2, B3, iar al treilea grup pe cele 


DIVINO nutu. E) 


OOPS - £- în mego.c- diretto spiata. nme . ti ferto 


convexe, C1, C2, C3, Evident, Leonardo nu era 
totusi satisfácut de aceste categorii, astfel cá 
el (sau Melzi) a adáugat in josul paginii trei 
variante ale cadrului in care poate apăre: 
bombarea centrală, respectiv între linii drepte 
intre linii convexe sau între linii concave. 


Am văzut în capitolul precedent cum ù:cer- 
cările lui Leonardo de a realiza, prin analiză 
și permutare, un inventar al tuturor virteju- 
rilor posibile l-a dus la o complexitate care 
punea la grea încercare pînă si propria lui 
răbdare. Același lucru s-a intimplat aici. 


Părţile mediane ale nasului, care lormează 
şaua, se pot deosebi în opt moduri: ele 
pot fi (1) deopotrivă drepte, deopotrivă 
concave sau deopotrivă convexe, ori 42) 
neegal de drepte, de concave sau de con- 


vexe, (3) drepte in partea de sus si con- 
cave in cea de jos; (4) drepte sus si con- 
vexe jos; (5) concave sus si drepte jos ; (6) 
concave sus si convexe jos; (7) convexe 
sus si drepte jos; (8) convexe sus si con- 
cave jos. 

Unirea nasului cu fruntea este de douá 
feluri : fie concavá, fie dreaptà. Fruntea are 
trei variante: dreaptà, concavà sau bom- 
bată. Fruntile drepte se împart in patru 
tipuri: (1) convexe sus, (2) convexe jos, 
sau (3) convexe sus, şi jos, ori (4) drepte 
sus si jos (Trattato, McMahon, 417). 


El enumerá unsprezece tipuri de nasuri vá- 
zute din fatá, si anume : 


(1) uniforme, (2) groase la mijloc, (3) sub- 
tiri la mijloc, (4) cu virful gros si subțiri 
la rádáciná, (5), cu vîrful subtire si gros 
la rádáciná, (6) cu nári largi si (7) cu nári 
înguste, (8) ridicate, (9) aplecate, (10) cu 
nàrile descoperite, (11) cu nàrile ascunse de 
vîrf (Trattato, McMahon, 415). 


Leonardo n-a pierdut din vedere scopul emi- 
namente mnemonic al acestui exerciţiu, foarte 


apropiat de metoda portretului-robot, folosità 
de politie în zile 


e noastre. Artistul trebuie să 
poarte cu el un caietel cuprinzind toate aceste 
trásáturi faciale si, ori de cite ori vrea sà in- 
registreze înfàtisarea unui individ, bifeazá pur 
si simplu trăsăturile corespunzătoare, după 
care compune portretul pe îndelete. Í 


in mod 
caracteristic, Leonardo isi incheie sfaturile din 
Trattato cu observaţia : „Despre fete hide nu-ţi 
vorbesc; oricum, nu le uiti usor* (Trattato, 
McMahon, 415). 

Această observaţie confirmă încă o dată că 


ne putem aștepta să găsim printre capetele 


grotesti ale lui Leonardo „feţe monstruoase“ 
desenate din memorie, dar este tct atit de 


probabil ca multe din ele sá fie rezultatul ace- 
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lui impuls spre experiment cu ajutorul permu- 
tárilor si combinárilor care strábate notele lui 
Leonardo despre atitea subiecte. O verificare 
a sistemului linnean folosit de Leonardo pen- 
tru a clasifica tipurile faciale prin aplicarea 
lui la creatiile maestrului iti dá satisfactii, dar 
iti şi înșală așteptările. 

Unii pot cădea, desigur, în capcana cate- 
goriilor lui de frunti, nasuri si bárbii, dar, ca 
si sistemul însusi, acestea nu reusesc sa re- 
flecte varietatea tipurilor umane existente. 
Dimpotrivà, cu cit studiezi mai mult capetele 
grotesti, cu atit esti izbit de o bizară unifor- 
mitate, ba chiar de o monotonie, in spatele 
unor variaţii maxime. Imaginea pe care şi-a 
făcut-o secolul -aal XIX-lea despre Leonardo 
ca observator si cronicar impartial al naturii 
este insuficientă pentru a explica acest inte- 

obsesiv pentru un repertoriu limitat de 
stereotipuri. În acel moment din istoria cer- 
cetărilor despre Leonardo, psihologia a adus 
un nou şi puternic imbold. 


C 
» 


res 


IV 
Studiul lui Freud? a fost cel care a iniţiat 
oua abordare a imaginii despre Leonardo. 


Desi interpreta probabil gresit màrturiile isto- 
ice Freud a invátat o nouà generatie sà 


privească scrierile, desenele si picturile lui 
Leonardo nu numai ca o incredibilă enci- 


clopedie a științei și artelor, ci si ca manifes- 
ări ale unui om extraordinar. Pasul decisiv 
spre integrarea acestui demers cu mărturiile 
istorice a fost făcut de Kenneth Clark. În ca- 
alogul desenelor de la Windsor, acesta a atras 
entru prima oară atenţia asupra enigmei psi- 
hologice pe care o constituie profilurile și ca- 
ricaturile lui Leonardo? „Spiritul aruncă 
afară bucăţi de buruieni și murdărie care plu- 
tesc la suprafaţa lui, făcîndu-ne să mormăim 


[ага voie sau sà repetăm cuvinte 


rost : 


fără 


cred că aceasta este originea majorității ca- 
ricaturilor lui Leonardo... este uimitor cît de 
puţin s-a schimbat inconştientul lui Leonardo 
în cursul vieţii lui“. Autorul citează două pro- 
filuri de tineri, desenate de Leonardo la un 
interval de aproximativ treizeci de ani (fig. 
120, circa 1478 si fig. 121, circa 1513), pentru 
a ilustra aceastà tenacitate a tipurilor lui Leo- 
nardo. 

In monografia lui despre Leonardo, publi- 
catà in 1939, Kenneth Clark a inserat dupà 
aceste remarci o caracterizare a figurilor in 
termeni atit de precisi, încît redarea ei liberă 
ar denatura-o. Clark constatà cá ,,succesorii 
imediati ai lui Leonardo au avut dreptate de- 
clarind caricaturile esentiale pentru geniul lui“ 
si subliniază cà ele nu pot fi separate de ,ti- 
purile ideale* ale lui Leonardo. El scrie: 


,Exprimind energie pasionatá, caricaturile 
lui se confundá imperceptibil cu eroicul. 
Cea mai tipicá din aceste creafii este bár- 
batul chel si ras, puternic încruntat, cu 
nasul si bărbia în formă de spărgător de 
nuci, care apare uneori ca o caricaturá, 
dar mai des ca un ideal. Trásáturile lui 
foarte accentuate par sà fi întruchipat pen- 
tru Leonardo vigoarea si hotàrîrea, astfel 
cà el devine perechea celuilalt profil care 
ieşea cu tot atita ușurință din pana lui Leo- 
nardo — tînàrul efeminat. Acestea sînt, de 
tapt, cele douà hieroglife ale inconstientu- 
lui lui Leonardo, cele douà imagini pe care 
le crea mîna lui cînd atentia-i o lua razna... 
ambele tipuri dateazà din primii ani pe- 
trecuti la Florenta, fiind inspirate de opera 
lui Verrocchio, tînàrul elegant — de capul 
lui David [fig. 122], iar luptătorul — de 
basorelieful cu Darius, care s-a pierdut... 
aceste douà imagini reflectà necesitàti adinci 
Si inrádácinate in natura lui Leonardo. 
Chiar si in cele mai constiente creatii, chiar 
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si in Cina cea de taimë, ele rámin, ca sà 
spun asa, armátura pe care sint create ti- 
purile sale“ %. 

Această magistrală analiză a fost completată 
de Popham, care a subliniat frecventa juxta- 
punere in opera lui Leonardo a luptătorului 
sever (fig. 124, asemánátor cu capul lui Col- 
leoni de Verrocchio, fig. 123) si a tînàrului 
chipes (fig. 125) (care a cápátat treptat trásá- 
turile lui Salai). 

.Poate cá se vedea in personajul Cezar, 
punind lumea pe care o cucerise la picioarele 
iubitului sáu, tinárul cel chipes*. Popham de- 
scrie cum devine acest profil „veriga de le- 
gătură între normal si anormal, între sublim 
si ridicol, ca si cum Leonardo ar fi deformat 
în batjocură idealul neimplinit al tinereţii 
lui“ 31 

Mai explicit chiar decît Kenneth Clark, 
Popham considera aceste caricaturi drept re- 
zultatul unei tensiuni interioare, declanşarea 
unui conflict care-l chinuia pe Leonardo În 
acest punct, istoricul ar trebui să cedeze locul 
psihologului. Dar poate cá i se va permite is- 
toricului să adune dovezile concrete ce pot fi 
găsite în scrierile si chiar în desenele lui Leo- 


A privi o serie de capete grotesti de-ale lui 
Leonardo cu gîndul la interpretarea dată de 
Kenneth Clark și A. E. Popham înseamnă a le 
vedea într-o lumină nouă. Chiar si dificultá- 
tile ce-i speriau pînă acum pe cunoscători se 
ezolvă. Căci dacă aceste figuri s-au născut 
n joacă, fiind niște „mizgălituri“ semi-auto- 
mate, cum li se spune astăzi, practic nu li se 
pot aplica criteriile obișnuite de autenticitate 


si calitate artistică. Stim cà Leonardo a fo- 


losit „mizgălitura“, desenul semi-constient, ca 


procedeu de lucru cu aceeasi premeditare si 
intuitie psihologicá cu care recomandá con- 
templarea zidurilor prábusite pentru a trezi 
imaginatia. Într-un alt eseu, am discutat im- 
portanta revolutionarà pe care a avut-o ple- 
doaria lui Leonardo pentru componimento in- 


culto (schita brutà) (MeMahon, 267). 
În aceasta constà una din cauzele funda- 


mentale ale dificultàtii intimpinate în atribui- 
rea si datarea figurilor grotesti. Сіпа ,,mîzgà- 
leste“, un artist nu mai trebuie să se contro- 
leze. De fapt, relaxarea face chiar parte din 
funcția psihologică a acestui act, astfel că nu 
mai putem judeca rezultatul lui după criteriile 
deduse din desene adevărate. Din fericire pen- 
tru noi, manuscrisele lui Leonardo conțin des- 
tule asemenea , mizgálituri* pe care trebuie sà 
le considerám autentice din motive pur exte- 
rioare, Cazuri tipice sint capul din Quaderni 
di Anatomia (fig. 127) sau profilul de pe mar- 
ginea unui plan arhitectonic din Codex Arun- 
del (fig. 128). Pot fi citate si alte exemple din 
Codice Atlantico?* (fig. 130—133, 135), din 
Codex Ashburnham (fig. 134), din colectia de 
la Windsor (fig. 129, 138) si, in fine, din Tri- 
vulziano (fig. 115). Unele dintre aceste schite, 
inclusiv cea din urmá, par a fi fost fácute cu 
o mînă șovăielnică. Dacă le-am întîlni separat, 


ne-am putea indoi de autenticitatea lor. Din 
nefericire, o mare parte sînt chiar izolate. 
Multe dintre fragmentele mărunte aflate la 


Castelul Windsor fuseseră 
file de manuscris într-o 
mănătoare, fiind apoi dec 


care nu înțelegeau 


schitate tot pe 
stare de spirit ase- 
upate de admiratori, 
sau nu aveau ce face cu 


restul materialului de pe pagina respectivă %. 
Dată fiind această origine, se înţelege de 
ce alti colecționari nu s-au mulţumit să de- 


cupeze capetele. Ei au fost tentaţi să le tragă 
în tus sau chiar să le refacă conturul, indeo- 
sebi în cazul celor desenate în cărbune, care 
se șterge. De aici nu mai este decit un pas 
pînă la copierea desenelor fie exact, fie com- 
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pletindu-le și adăugînd detalii sugerate. Carlo 
Pedretti a arătat că aceasta s-a si întîmplat cu 
un desen (fig. 135), care a fost „completat“ în 


mod destul de nesatisfăcător si se află acum 
la Amsterdam (fig. 136) ^ 
Interesul pentru aceste capete fiind mare, 


ne putem inchipui un elev pasionat cercetind 
sistematic caietele maestrului, copiind si aran- 
jind cu grijă aceste roade ale imaginaţiei lui 
pe foi de hirtie separate sau in serii. Uneori 
avem probabil figuri in diverse stadii. чат. 
lul cu pálárie inaltá din colectia de la Windsor 
(fig. 139) este cu sigurantá de mina lui Leo- 
nardo. Profilul asemánátor din figura 140 poa- 


te servi, dupá Kenneth Clark, drept exemplu 
de original prelucrat, ca dealtfel si portretul 


Albertina (fig. 141). Pe de altá parte, 
un cap de la Lille 38 este probabil prea ingrijit 
pentru a fi un original, dar exemplele de mai 
sus ne dau o bunà idee despre înfàtisarea lui 
initialà. Ne putem astfel închipui etapele prin 
care a trecut fila din Codice Trivulziano (fig. 
115) pentru a fi transformatà intr-o variantà 
ca fila cu cele trei capete din colectia Vallardi 
(fig. 142). 

Sînt însà toate stadiile mai tîrzii cu ade- 
vàrat opera  unor copisti?  S-ar pàrea cá 
aceasta este una din cele mai interesante pro- 
bleme care-și așteaptă încă soluţia, deoarece 
există indicii că Leonardo însuși s-ar fi jucat 
de-a completarea, aranjarea si copierea ,,mîz- 
gàliturilor* lui originale. O comparaţie între 
capul din Quaderni (ig. 127) si profilul de la 
British Museum (fig. 143) ne aratá, dacá nu 


de la 


si altceva, măcar ea de indeaproape repeta 
sau dezvolta el acelasi tip. Si mai izbitoare 


este refolosirea profilului extrem de deformat 
pe care a început să-l deseneze pe marginea 


din dreapta a paginii din Codice Trivulziano 
(fig. 115). Desi pare o improvizatie, îl regà- 
sim, inversat, in profilul bustului grotesc al 


unei femei bátrine de ne o filá continind cinci 


capete, care se aflà la Venetia (fig 144). 


serie, din care 
Venetia, la Luvru, la 
Castelul Windsor (fig. 
sint toate copii, fácute aproape 
altà miná. Dar ele trebuie sà fie 
foarte fidele, judecind dupà unele din 
tipuri care existá de asemenea in orig iginal sau 
în copii exacte, ca cele de la 
148—149), ori ca profilul de la Ha 
146), repetat în Ambrosiana (fig. 1: 


Această filă face parte dintr-o 
alte file se găsesc la 
Museum şi la 
şi care 


sigur de o 


M 5 
- >, = 
ч 
> 


re- 


zulta, deci, cá si prototipul capului cu bonetà 
din figura 144 este fácut de Leonardo, care 


Codice 
Indiferent de 
acest din urmà 


Trivulziano 
mo- 


a luat probabil schita din 
(fig. 115) si a dezvoltat-o. 
dul în care a procedat în 


nu po ate exista îndoială că uneori el își dă- 
dea silinta să prelucreze si să dea umb: ‘e vre- 
uneia din aceste creatii ale fantezi c Cel 
putin un asemenea caz s-a яша in cadrul 


lui initial, MONO a Spárgátor de nuci“ din cen- 


trul filei 12283r de la Windsor (fig. 150). Poate 
cá initial era ca bustul in profil de la Windsor 
151) 


(fig. insá Leonardo a fost atit de fasci- 
nat de el, încît l-a finisat. Prin acelasi gen 
de finisare se disting grupul de busturi gro- 


testi copiate pe filele colective mentionate 
mai sus $i, putem presupune, cele care au de- 
venit prototipurile multor gravuri ale lui Cay- 


lus. Din acest grup, seria de la Chatsworth este 
cea mai indreptátitá să fie considerată au- 
tenticá. O comparatie intre un tip din acea 
serie (fig. ) si bustul de la Windsor (fig. 
150) ne arat i în orice caz cá un grad ridicat 

perfectiune nu trebuie sà dea 


fiind datatà de 
perioadă milanezà, 
similará pentru majori- 


de la Windsor 
in prima 
datá 


sugera o 


tatea capetelor grotesti de acest tip. 

Pentru aprofundarea problemelor de au- 
tenticitate, ar trebui sà intocmim un adevàrat 
arbore genealogic al tipurilor si cópiilor. Abia 
dupà clasificarea si analizarea lor, s-ar putea 
trece, cu sanse de reusità, la stabilirea celor 
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indiferent de rezultat 
putea sá fie mai pozitiv decit se 
presupune in chiar si un studiu ii 
complet arată că aceste desene reflectă destul 
de fidel intentia maestrului pentru a fi demne 
de toatá atentia. Ne-am intors astfel la pro- 
blema е 

Răspunsul trebuie, desigur, sà ia in conside- 
rare o азана tensiune din psihicul si din opera 
lui Leonardo, o tensiune asupra cáreia aruncá 
luminá o observatie a lui Kenneth Clark, 
anume cà aceleasi stereotipuri revin cu insis- 


are sint originale. Dar, 
— саге s-al 


general — 


tentà printre profilurile lui Leonardo. Or, 
aceastà tendintà la repetare contrasteazá pu- 
ternic cu convingerea si sfaturile exprimate 


Leonardo însuşi. Aproape cà nu există altă 
maximă asupra căreia să insiste mai mult de- 
cit „fii cit mai variat cu putință“. Am văzut 
că el a elaborat un sistem de permutări ale 
elementelor faciale tocmai pentru a înregistra 
varietatea din natură, dar am văzut de ase- 
menea că, într-o oarecare măsură, nici acest 
sistem n-a dat rezultatele dorite.  Variaţiile 
maestrului pe tema figurii umane amintesc 
de variațiile muzicale in care prezența temei 
se simte în permanenţă dincolo de dezvoltă- 
rile armonice si ritmice impuse de compo- 
itor. 

În acest caz, tema este tipul numit de Ken- 
neth Clark ,,capul-spàrgàtor de nuci“, repre- 
zentat de timpuriu în ора 'a lui Leonardo prin- 
tr-un profil de luptátor aflat la British Museum 
(fig. 124) si prin numeroase profiluri аѕета- 

9 (fig. 153—155). Folosind chiar sis- 


nătoare * 
temul lui Leonardo, îl putem descrie ca avind 


fruntea „proeminentă sus si jos“ — adică ,,pu- 
ternic adîncità la mijloc“ nasul „convex 


1 bombarea deasupra“ si „vîrful încovoiat în 


gura cu buza inferioară proeminentă şi 
barbia bine qe Atunci cind acest profil 
este exagerat si devine grotesc, nasul incovo- 


H аге ascunse de virí*, dar 
buza inferioarà iesità, o 


iat are nu numai 
virful atinge dx 


monstruozitate destul de respingátoare, care 
practic nu-si gàseste perechea în naturà, dar 
care îl obseda oarecum pe Leonardo (fig. 
156—160). 

Dacă considerăm acest tip 
tema lui Leonardo sau „melodia de bază“, il 
putem asocia, prin repetare sau negare, cu 
majoritatea celorlalte figuri grotesti. Dorinţa 
de contrast si variaţie este cea mai evidentă 
n desenele în care douà profiluri stau fatà în 
aţă, fie un bátrin si un tînăr, ca în cuplul 
mentionat de Popham (fig. 125), fie chipuri 
rezultate din permutàri extreme ale trásátu- 
ilor pe care le distinge Leonardo în sistemul 
său. In figura 161 „capul-spărgător de nuci“, 
nult exagerat, avind fruntea inaltá si bombatà 
„айїпсіїа in mijloc“, nasul convex cu cocoasa 
sus si o bárbie uriasà, stà în fata unui profil cu 
fruntea tesitá, cu nasul drept si aproape lipsit 
de bárbie. In figura 162, nu numai nasurile sint 
in contrast, dar si binecunoscuta gurá cu buza 
de jos iesitá in afará este inversatá intr-un mod 
grotesc pe care-l vom mai întîlni. Aceeași ten- 
dintá se constată în „mizgăliturile“ din figu- 
rile 163 si 164, in care un nas drept si o bárbie 
proeminentá se opun unui nas mare si unei 
bàrbii tesite, iar o schità de dimensiuni mari 
de la Milano (fig. 165) continuà acelasi joc. 


fundamental 


Multe din figurile grotesti separate pot fi 
de asemenea socotite „imagini în oglindă“ ale 
profilului tip. Fruntea înaltà normalá se trans- 
formà într-o frunte tesità sau, uneori, ascunsà 
sub o tichie sau sub pàrul care cade peste ea, 
ca in figura 166. Negatia nasului acvilin este 
exemplificatà si în figurile 167, 112, 144, iar 
buza superioară mult mărită si monstruoasă 
in figurile 168 si 


1694, Una din cele mai 
celebre invenţii grotesti ale lui Leonardo 
(fig. 170), preluatá de Quentin Massysí! si 
popularizatà de Tenniel în ilustratiile la Alice 
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în Tara minunilor (fig. 171), îmbinà fruntea 
si bàrbia normale cu negatia nasului si a gurii. 

Monstrul feminin din desenul de Ja Ve- 
netia (fig. 144) si din cel de la British Mu- 
seum (fig. 148) asociază toate „negaţiile“ celor 
patru trăsături tip, fiind deci un exemplar 
deosebit de caracteristic. ,,Mîzgaliturile* din 
Codice Trivulziano (fig. 115) confirmă auten- 
ticitatea acestor variaţii. Într-un caz, de exem- 
plu, Leonardo începe prin a desena fruntea cu 
dublă proeminentà a „profilului tip“, dar apoi 
se rázgindeste si introduce varianta nasului 
mic si cea a buzei superioare grotești, în formă 
de cioc de pasăre, ca şi cum ar vrea în mod 
deliberat să nu deseneze încă o dată același 
nas si aceeaşi gură. Prezenţa elementului de 
,negafie* chiar si în multe din cele mai bi- 
zare capete explică, poate, caracterul para- 
doxal al acestor tipuri. Trecîndu-le în revistă 
simţi fără să vrei că plus ca change, plus c'est 
la méme chose *. Departe de a fi improvizații 
libere, capetele grotesti par încercări frenetice 
de salvare, eforturi aproape desperate de a 
scăpa din constringerea de a reproduce din nou 
trăsăturile ,,capului-spàrgàttor de nuci“ 42, 

Ce impuls puternic îl făcea oare pe Leo- 
nardo sà „mizgălească“ mereu același tip si sà 
se lupte împotriva acestei repetări ? Anumite 
pasaje din scrierile lui ne propun un răs- 
puns. Nevoia de variaţie este cu atît mai mare, 
afirmă Leonardo, cu cit orice artist are ten- 
dinfa de a repeta propriul sáu tip. El elabo- 
rase o teorie metatizică pentru a explica această 
presupusă înclinaţie naturală, 


După ce m-am gîndit deseori la motivele 
acestui neajuns, am tras concluzia că su- 
fletul care conduce și guvernează fiecare 


* Cu cit se schimbă mai mult, cu atît rămîne la 
fel (fr.) (n. tr.). 


trup este si cel care ne modelează judecata 
inainte chiar de a deveni ín mod evident 
propria noastră judecată. Acel suflet a 
elaborat tot corpul omului respectiv cum 
a socotit mai bine, fie cu un nas lung, fie 
cu unul scurt, fie cu unul turtit: in ace- 
lași mod i-a stabilit înălțimea si tipul. Таг 
această judecată fundamentală are atita 
putere încît mișcă brațul pictorului și-l face 
să se reproducă, deoarece sufletului i se 
pare că tocmai așa trebuie reprezentat un 
om Si că oricine nu face astfel greseste. 
Și dacă acel suflet găsește vreun trup care 
seamănă cu cel pe care l-a creat, simte 
o atracţie pentru el şi deseori se îndrăgos- 
teste de el. Acesta este motivul pentru 
care multi se îndrăgostesc de femei care 
seamănă cu ei şi se căsătoresc cu ele iar 
copiii născuţi din ei seamănă deseori cu 
părinţii lor (Trattato, McMahon, 861) 


Pasajul este cu atit mai fascinant din punct 
de vedere psihologic, cu cít unele din afirma- 
fille lui Leonardo nu-şi găsesc o aplicare atit 
de generală pe cit credea el “3. Probabil cà se 
bazează, in oarecare măsură, pe propria lui 
experiență. Numai  introspectia poate să-l fi 
dus la descoperirea a ceea ce noi numim ,in- 
conștient“, iar el a descris drept quella anima... 
che fa il nostro giuditio inanti sia il proprio 
giuditio nostro („sufletul care ne modelează ju- 
decata inainte chiar de a deveni in mod evi- 
dent propria noastrà judecatá*) Numai expe- 
rienta îl putea face să atribuie forţe 
„atita putere încît mișcă braţul pictorului“ şi 


să asemuiască apariția acestor imagini nepre- 


C 


acestei 


meditate cu nasterea fizicá a copiilor. 

Faptul l-a preocupat pe Leonardo, cáci pa- 
sajul revine sub numeroase forme, iar insis- 
tenta lui ca artistul sà lupte împotriva ten- 
dintei de a se autoreprezenta are o evidentà 
incărcătură afectivă. 


luminare si reflectare, Lumina unei lámpi, cázind pe o- 
cu texturi diferite. Aceleasi obiecte, fotografiate dintr-o 
poziție, pentru a arăta efectul curburii asupra depla- 


reflexelor. Foto S.G. Parker-Ross, The Warburg Institute. 


3. Pom Їгисійег. Mozaic din Cezareea, Israel. Ultima parte 
a secolului al Vl-lea e.n. 


1. Natură statică de la Pompei. Sec. | e.n. Napoli, Museo 
Nazionale. 


Naturà statică 

e la Pompei. Sec. 
e. n. Napoli, Mu- 
seo Nazionale. 


E 


lui Tezeu. Detaliu dintr-o pictură de la Hercula- ори! Arhanghelului Gabriel. Detaliu din picturile murale 
num. Sec. | e.n. Napoli, Museo Nazionale. de la Pskov, inainte de 1156 


8. Detaliu, Nunta din 
Cana. Mozaic, circa 1320, 
nartexul exterior al gea- 
miei Kariye, Istanbul. 


9. Cei doisprezece apos- Călătorul si ma- Saia, RE DI Ж: 
toli. lcoanà, circa 1300. ianul (2) Pic- 4 
Moscova, Muzeul de artă. rá murală. din 2 


asa Dioscurilor. 
| e. n. Na- 

li, Museo Na- acm 
zionale. 


Picturà muralà 
omanà de la 
Boscoreale. Sec. ( 
| i.e. n. New York, 
Metropolitan Mu- 

seum of Art. 


12. Panou in trompe 
din Casa dei Vettii, Pompei. 


Sec, | еп 


14. Dulap. Detaliu 
din miniatura cu 
Ezra, Codex Amia- 
tinus. Începutul se- 
colului al VIII-lea. 
Florența. Biblioteca 
Laurenziana. 


Ravenna, Mauzoleul Gallei 


Dulap, Detaliu din mozai- 
cu Sf. Laurenţiu, Sec, len. 


Placidia 


16. lerusalimul ce- 
resc. Detaliu din- 
tr-o evanghelie de 
a St.-Médard, Sois- 
sons. Începutul se- 
colului al IX-lea. 
Paris, Bibliothéque 
Nationale, Cod. 
Lat. 8850, fol | r. 


15. Hristos pe tron. 
Evangheliarul 
Godescalc. 781-783. 
Bibliothèque 


17. Detaliu din Rebeca la 
fintinà, din Geneza de la 
Viena, Sec. VI. [VII 2]. 
Viena, Nationalbibliothek, 
Codex Vindob. theol. Gra- 
ёс; -31, fol. 7 


18. Rugăciunea Anei, din 
Psaltirea de la Paris. O- 
peră bizantină, sec. X, 
Paris, Bibliotheque Natio- 
nale, Cod. Graec. 139. 


! M uus 
Т 


a 7 x 26 


ocuintó, Detaliu din mozaicul cu Arcul de triumf de la 
Santa Maria Maggiore, Roma, sec. V. 


21. 
Ope 


ton 
XV, 


Tablite de Pasti. 
rà englezà, 
circa 1065. British 
Museum, MS. Cot- 


Caligula. A 
fol. 122 v 


22. Tirnosirea 


20. Paginà dintr-o 
carte de rugăciuni 
a lui Otto al Ill- 
lea, Mainz, sec. 
XI. Pommersfelden, 
Codex 2540. 


~. 
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Hristos cu soacra Sfintului Petru. Dintr-un manuscris de la 
prima jumatote a secolului al XI-lea. Biblioteca din 
Darmstadt, MS. 1640, fol. 77 : 


Detaliu arhitectonic dintr-o Bunăvestire. Operă germană, 
doua jumătate a secolului al X-lea. Wurzburg Universităts- 
bibliothek 


24. Mielul din Apocalipsă si simbolurile evanghelistilor. Din 
sacramentariul episcopului Siegebert. 1022-1036, Berlinul rà- 
săritean, Deutsche Staatsbibliothek, Cod. Theol. Lot. 2, fol. 8v. 


Meandru de pe marginea superioarà a unei fresce. Sec. 
|. î.e.n. Pompei, Villa dei Misteri, 


Pictură murală din Casa poe- 
Museo Nazionale 


28. Ahile eliberind-o pe Briseis. 


——rraW өле“. 


p — 


ponei pa ere tss: es 2 sunt ee 


Meandru de pe mozaicurile din Mauzoleul Gallei Pla 
cidia, Ravenna, Sec. V. e.n. [440 e.n.| 


Meandru de pe tapiseria cu Arhanghelul Mihail. Operă 
mană, a doua jumătate a secolului al XIl-lea. Catedrala 
din Halberstadt 


Meandru dintr-o pictură murală. Sec, X. Oberzell, Rei 
chenau, biserica Sf. Gheorghe 


33. Pictură murală 
cu peisaj de la 
Boscoreale. Sec.l. 
Len. New York, 
Metropolitan Mu- 
seum of Art. 


34, Bunul păstor. 
Sec. V e.n. Mozaic 
din Mauzoleul 
Gallei Placidia, Ra- 


32. Moise pe muntele Sinai. Mozaic. Circa 550 e.n. Ravenna, 
S. Vitale 


35. Feline si cen- { 
tauri. Sec. | sau ll 
e.n. Mozaic din 
Villa Hadriana. 
Muzeul din Berlin 


Apolinariu, Mozaic de absidă. Sec. VI Ravenna S A- 
pollinare in Classe 


36. Detaliu dintr-o 

decorație murală 

de la Pompei 

Sec. | e.n., Na- 

poli, Museo Nazio- | 
nale. 


38. Detaliu din Fuga in 
Egipt. Mozaic. Circa 1320. 
Geamia  Koriye, Istanbul. 


39. Miniatura cu David din 

Psaltirea de la Paris. Sec 

X, Paris, Bibliothèque Natio- 
nale, Cod, Graec. 139. 


SI. 


loan 


i anms M 


Botezătorul. Icoană cretană, circa 


hausen, 


lkonen-Museum. 


1600. Reckling- 


42. Meandru pé un 

plafon. Sec. VI e.n. 

Ajanta, pestera 
Maharastra ! 


Prinţesă gátindu-se intr-un peisaj. Sec. V. e.n. Frescă, 
Ajanta, peştera 17. 


43. Capul lui Buddha. Sec. V. e.n. Din- 
tr-o pictură murală de la Ajanta, Pes- 
tera IX, 


44. Patru Bodhisattva. 


Pictură, datată 864, de la Tunhuang, 


China de vest, Londra, British Museum. 


45. Peisaj cu pagoda de fier. Japonia, 
sec. XI sau XII Osaka, colecția Fujita. 


46. Kuo HSI (a- 
trib.) (sec. XI) : 
Peisaj. Chicago, 
Art Institute, co- 
lectia Kate S. 
Buckingham. 


47. Detaliu de pe un vas din sudul ltoliei. Sec. IV i.e.n. Co- 
penhaga, Muzeul national. nr. inv, 3408. 


48. Moartea lui Penteu. Pictură murală din Casa dei Vettii, 
Pompei. Sec. | e.n. 


x 
o 
> 
ш 
z 
< 
> 


o 
‚© 
е = 
£ e 
Do 
c 
8 2 
Е 
Ф 
б 


49. Јап 


Sf. 


Ze- 


50. Domenico VE- 
NEZIANO ; Sf. 
nobiu. 


Detaliu din 


52. Domenico VENEZIANO : 
Fecioara si Pruncul cu SI. 
Francisc, Sf. loan Botezătorul, 
Sf. Zenobiu si Sf. Lucia. Cir- 
ca 1445. Florenta, Uffizi. 


51. Jan VAN EYCK; Fecioara si Pruncul cu Sf. Donatian, Si. 
Gheorghe si canonicul van der Paele. 1436. Muzeul din Bruges. 


Portret greco-egiptean de la Hawara. Sec. l e.n. Londra, 
British Museum. 


i. Maestru toscan. Capul Arhanghelului Mihail. Sec. XIII. Vico 
l'Abate. 


55. DUCCIO : Vin- 
decarea orbului. 
1308—1311. Londra, 
National Gallery 


56. Taddeo GAD. 
DI: Madona del 
Parto. Circa 1350. 
S. Francesco di Pa- 
olo Florenţa 


57, Maestru toscon: E- 

vanghelist in picioare. 

Desen, circo 1430. Londra, 
British Museum. 


LE e 
do 


58. Lorenzo DI BICCI (1350— 
1427) : Modona pe tron. Schità 
de frescà, Via Aretina, Florenta. 


59. CIMABUE (atrib.): Înger. Circa 1290. Assisi, S. Francesco. 


GIOTTO : Capul fecioarei. Detaliu din Judecata de apoi. 
Circa 1306. Padova, capela Arena. 


61. DUCCIO : Ma- 

donna Rucellai. De- 

taliu. 1285. Floren- 
to, Uffizi. 


GIOTTO : Fuga in Egipt. Circa 1306. Padova, capela Arena. 


62. GIOTIO : Ma- 

donna Ognissanti. 

Detaliu. Circa 1305 

—1310. Florenta. Uf- 
fizi. 


64. DUCCIO : Cele trei Marii la mormint. 1301-1311. Siena, 
Opera del Duomo. 


65. Angolo GAD- 
DI: Evanghelistul 
Marcu. Circa 1390. 
Florența, S. Croce. 


Sfintului Petru. Circa 1428. Florenţa, S. Maria del Carmine, ca- 
pela Brancacci 


66.b. MASACCIO : 
Sf. Petru vindecin- 
du-i pe bolnavi cu 
umbra sa. (detaliu). 
1425—1427. Floren- 
ta, S. Maria del 
Carmine, capela 
Brancacci. 


ae al maga 


67. Michele si Giovanni SPAGNOLO : Marchetàrie din stranele 
corului. A doua jumătate a secolului al XV-lea. Catedrala din 
Pisa. 
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68. FRA ANGELICO : Scene din viața Sfintului Nicolae. 1437. 
Roma, Galeria Vaticanului, 


Melchior BROEDERLAM : Bunovestire si Vizita. Circa 1400. 
Dijon, Musée des Beaux-Arts. 


yc sm wan, yi; bate ME Ai qot: 


Š 


colectio 


Circa 
Nationol Gallery. 


Musée Royal. 


Încununarea Fecioarei. 
Mellon. 


Bruxelles, 


inte de 1430. Londra, 
72. Jan VAN EYCK : Arhanghelul Gabriel. Detaliu din Bunaves- 


71. Robert CAMPIN : Fecioara si Pruncul lingà foc. Detaliu. ina- 
tire. Circa 1434. Washington, National Gallery of Art, 


70. Maestru din Brabant: 


73. Jon VAN EYCK: 
Detaliu din altarul 
de la Gand, 1432. 
Gand, Sf. Bavo. 


i E 


74, Melchior BROEDERLAM : Detaliu 
din Vizita (fig. 69). Circa 1400. Dijon. 
Musée des Beaux-Arts. 


LEONARDO : Detaliu din Ginevra de' Benci Wa 
shington, National Gallery of Art 


75. Rogier VAN DER WEYDEN : Deta- 

liu din Botezul lui Hristos. Probabil 

dupà 1450, Berlin-Dahlem, Staatliche 
Museen. 
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79. LEONARDO : Stinci. Desen, circa 1494. Windsor, Royal 
Library, 12395. 


80. LEONARDO : Lant de munti. Desen, 1521, Windsor, Royal 
Library, 12410. 
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LEONARDO : Madono printre  stinci. Circa 1482, Paris, 


Luvru 


| 82 LEONARDO . /zbirea apei de apa. 1507—1509. Windsor, 
Royal Library, 12660 v. 


T "P fa. өтер. TE pres Член. DA > — сат " 


j 3 M ‘Ante 3 ror: owe „г ofan A) мт А ^ 

ci n - х conto pof P: “кА. 1.9. v petet 2 P aie 
! че T. Th w^ озы PNG e pe P^» Am, At va 

qA Bal "e miyor Pre mrem vr Д. тифл д кор. 5 

e «m Р гем ас Tor "y ауле ому тА Ps < ys 
NI mt. "бак pe Atom: anm АФ) BE sù f- er T Tf" Ant A: Pref retro 

zb ape al ipn aer Ae. eee sine A vm А Бызда. ns 
рл. T sedent Ò apraka f DAR, 


E ч mea 
3 K: TM 
ee CIEL 


mite ‘fang: M m^ 


TT s 


33. LEONARDO : Potop. Circa 1512—1516. Windsor, Royal Library, 
12384. 


84. LEONARDO : Schita unei căderi de apà. Circa 1492, Paris 
MS.A, fol. 59 v. 
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85. LEONARDO : Schița unei căderi de apa. Circa 1507—1510. 


Windsor, Royal Library, 12659 r. 
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86. LEONARDO: - 
Miscarea apei. Cir- i ES 
< J 


ca 1501-1509. Pa- 
ris, MSF, fol. 20v. "ARA oniy eha anni aps rt 


87. LEONARDO : Miscarea apei. Circa 1490. Paris, MS.C, fol. 2 


Paris, 


88. LEONARDO : Miscarea apei. Circa 
MS. A, fol. 24 v. 


— 
2 کیت 


E M" 


mia fani 


xpo] 


н "^N e T mg ri dea о sd de Q. ^ 


Ie oir pex 


n 


яо ret 


"del 
qu) Ruda erem] cer ИК 10 (МЕ 


n «кај siwa бт riter Ba Pa фә 


PA) 


anp 


89 


Circa 


Am 4. 


1492. 


arises ad «н Dy экеле! 


үп d yi veto эм) инь T oi 


P = E 


et 


med ocee ANNA > ame 


ест} % eae 


1508-1509. Paris. 
93 v. 
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LEONARDO : Mișcarea 
MS. F, 
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90. LEONARDO : Reprezentarea sche 
matică a uleiului pe apă. Circa 1508— 
1509. Paris, MSC. fol. 23 v 


91. LEONARDO : Reprezentarea sche- 
тайса a ricoşării apei. Circa 1429 
Paris, MS. A, fol. 63 v 


92. LEONARDO : Reprezentarea sche 
matica a eroziunii prin actiunea apei. 


Circa 1508-1509, Paris, MS.C, fol 23v 


93. LEONARDO : Reprezentarea sche 
таса a legii ricoșării. Circa 1492 
Paris, MS.A, fol. 24 r 
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94. LEONARDO : Virtejuri ае ара rà 
sucindu-se înapoi, Circa 1492. Pari 
MS.A, fil. 60 v 
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LEONARDO 


Windsor, 


EONARDO : Cădere de apă 
Royal 


si valuri 
Library, 


„in tirbuson". Circa 


12663 r. 


Bucle si unde de apă. Circa 1513. Windsor. 


Royal 


Library, 


12579 


r. 
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00. LEONARDO : Reprezentare a teoriei mareelor. 1516—1517. 
Codex Atlanticus, fol, 28 | ra. 


Forme de pesti si 


1515. Paris, MS. G, 
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102. LEONARDO : 

Broascá cu arc. Cir- 
ca 1500, Codex At- 
lanticus, fol, 56 v.6. 


103. LEONARDO : 
Elasticitatea drape- 
riei, Circa 1492. Pa- 
ris, MS.A, fol 4 r. 
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108. MICHELANGE- 
LO : Potopul. Fres- 
cá de plafon, 1508 
—1512. Roma, Vati- 
can, Capela Sixtină. 


109 LEONARDO : Potop. Circa 1512- 
1516. Windsor, Royal Library, 12376. 


111. LEONARDO : 
Cuplu grotesc. Gra- 
vurd florentinà, cir- 
ca 1465—1480. Lon- 
dra, British Mu- 
seum. 


110. Giulio ROMANO : Sala dei Giganti. 1532, Mantova, Palazzo 
del Te 


112. LEONARDO : 
Cuplu grotesc. Cir- 
ca 1490. Windsor, 
Royal Library, 12449 
(detaliu). 


113. LEONARDO : 
Cuplu grotesc. Cir- 
ca 1485. Windsor, 
Royal Library, 
12453 r. 


114. LEONARDO : - 

Bătrină, 1490—1493. 

Londra, Victoria and 

Albert Museum, Co- à Ж 

dex Forster Ill, fol n-i szty Mau ec Y ash 
72 r, f 


115. LEONARDO : Capete schitate. 1489. Milano, Castello Sfor- 
zesco, Codice Trivulziano, 


116. LEONARDO : „Scaramuccia“. 1503-1504. Oxford, Christ 
Church Library. 
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118. LEONARDO : 

Cap grotesc. Circa 

1495, Venetia, Ac- 
cademia. 


117. LEONARDO : 
Studii pentru Bătă- 
lia de la Anghiari. 
1503—1504, Wind- 
sor, Royal Library, 
12326 r (detaliu). 


| 


119. Bernardino LUINI (?): Salomeea cu capul Sfintului loan 
Botezătorul. Circa 1525. Viena, Kunsthistorisches Museum. 
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120. LEONARDO : Profil de tinăr frumos. 
1478-1480. Windsor, Royal Library, 12276 r 
(detaliu). 


121. LEONARDO : 


Protil de tinàr fru- 


mos. Circa 1513. 

Windsor, Royal Li- 

brary, 19093 r (de- 
taliu) 


1478, 


122. Andrea DEL VERROCCHIO : Capul lui David 
Florenta, 


Museo Nazionale 


Inainte 


de 


123. Andrea 
VERROCCHIO 
Capul lui Colleoni. 
Circa 1488. Venetia, 
Campo SS. Giovan- 
ni e Paolo. 


DEL 


124. LEONARDO : 
Prolil de razboinic. 
Detaliu. Circa 1480. 
Londra, British Mu- 
seum, 
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5. LEONARDO : Două proliluri. 1478. Florența, Uffizi, 


126. LEONARDO 
(2): Bâtrin, une- 
ori numit Savo- 
narola, Detaliu din- 
tr-un desen. Viena, 
Albertina. 


127. LEONARDO : Profil pe o foaie 
1508-1513. Windsor, Royal Library 
e 1 


» 


cu desene 


19121 v (detaliu). 


' 
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geometrice. 


128. LEONARDO : 
Profil pe o foaie 
cu desene geo- 


metrice. Circa 1517. 

Londra, British Mu- 

eum, Codex Arun- 

del 263, fol. 270 
v (detaliu) 


129. LEONARDO : 

rotil schițat. Circa 

508. Windsor, Ro- 

al Library, 12586 
v. (detaliu). 
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131. LEONARDO : 
Profil-spărgător de 
nuci. Circa 1487. 
Codice Atlantico, 


fol. 266 r (detaliu). 
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130. LEONARDO : 
Profil. Circa 1505- 
1508. Codice A- 
tlantico, fol 224 


v (detaliu) 


132. LEONARDO : 
Profil schițat. Circa 
1500-1505. Codice 
Atlantico, fol. 299; 
(detaliu) 


\ x > < 133. LEONARDO : Profil. 
à ` aset Xe «Lu Circa 1478. Codice Atlan- | 
3 Mi} tico, fol. 320 v (detaliu). | 
S =“ € 
IY ` 
A : | 
À T. 
x | © 
a. 
s 
м 
ох" 
TS 


134. LEONARDO : 
Bărbat si libelulă. 
Circa 1489. Paris, 
Codex Ashburnham 
2037, fol 10 у, 
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138. LEONARDO : Profiluri pe o foaie cu desene geometrice. 
ut E = Circa 1510. Windsor, Royal Library, 12669 r (detoliu). 


135. LEONARDO : Omo salvatico. Circa 1500. Codice Atlantico, 
fol. 194 r (detaliu). 


136. Francesco MELZI : Copie dupà fig. 135. Amsterdam, Rijiks- 
museum. 


137. LEONARDO : Cap de leu in profil. Circa 1508. Windsor, 
Royal Library, 12586 r (detaliu) 


139. LEONARDO: Profil. Circa 1485 
Windsor, Royal Library, 12462 r. 
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140. LEONARDO : l E $ 
Prolil, intárit de o ма È Rex 
altà minà. Circa M 
1480. Windsor, Ro- EM Y pe 
yal Library, 12448. 59% 1 Wo 
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141. După Leonardo: 


Viena, Albertina 


Profil 


N —À 


142. După Leonar- 
jo: Trei profiluri. 
Paris, Luvru, colec- 


tia Vallardi. 
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à. 143. 


Londra, British Museum. 


LEONARDO : Profil. Circa 1505. 


Academia. 


Venetia, 


capete. 


Cinci 


144. Dupà Leonardo : 


Patru capete. Cópii dupà Leonardo. 
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147. Dupà Leonardo : Batri- 
na. Milano, Ambrosiana. 


© 


146. LEONARDO:  Bátrina. 
Circa 1492. Hamburg Kunst- 
halle 


148-9. LEONARDO (?) : Douò 
capete, Londra, British Mu- 
seum 


50. LEONARDO : Bust in profil pe o foaie cu desene geome- 
trice si alte studii. Circa 1490. Windsor, Royal Library, 12283 r 


(detaliu). 


151. LEONARDO : Bust în profil pe o foaie cu scheme mecanice 
i alte studii. Circa 1505. Windsor, Royal Library, 12328 r (de- 


taliu). 
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156. După Leonar- 
do (2) : Batrin. Mi- 
lano, Ambrosiana. 


152. LEONARDO (2) :  Bâtrină. 
Chatsworth, colectia Devonshire. 


š F + 153. Francesco MELZI (?), 
EEE pne după Leonardo: Batrin. 
e m Windsor, Royal Library, 
/ y ت‎ 12475 a 


siana. 


SEES Vd QAM | 
{ CONG NOS j ү, 155. Dupá Leonardo (?): 
f N Vg | Bătrin, Milano, Ambro- 
] } 
( | 


А Rx cO ET ЭИ A OR 
SS d 157. LEONARDO : 


: dtrin. Windsor, Ro- 
154. După Leonardo (?) : Bàtrin. al Library, 124897 


Milano, Ambrosiana. (detaliu). 


158. LEONARDO : 
Bátrin. Circa 1481— 
1490. Windsor, Ro- 
yal Library, 12454. 


159. LEONARDO : Bátrin. Circa 1478. 


Windsor, Royal Library, 


160. LEONARDO : 
Batrin. Circa 
Windsor, Royal Li- 

brary, 12475 r. 


12464. 


1496. 


161. LEONARDO : 
Doi bătrîni. Circa 
1490. Windsor, Ro- 
yal Library, 12490. 


162. LEONARDO : 
Doi bátrini. Circa 
1492, Windsor, Ro- 


yal Library. 12555v 


(detaliu). 
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164. LEONARDO : 

Doi bátrini. Circa 

1487-1490, Wind- 

sor, Royal Library, 
12474, 


165. LEONARDO : 
(2): Doi  bàtrini. 
Milano, Ambrosia- 


163. 
Doi 


1485. Windsor, Ro- 


LEONARDO : 166. LEONARDO (2) Bà- 
batrini. Circa trin, Milano, Ambrosiana. 


yal Library, 12463 
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д 169. LEONARDO : Bátrin. Circa 
1500. Roma. Biblioteca Corsini. 


168. LEONARDO (2) : Cap * < 
grotesc. Windsor, Royal Li- es > VE n» 
brary, 12491 (detaliu) 4 ж? т< 
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72. LEONARDO : 


Circa 1508 ? 


Windsor, Royal Li- 


12642 v (de- 
taliu) 


LEONARDO : Cap proportionat. Cir- 
Library, 


1488, Windsor, Royal 
(detaliu). 
d: 
170. Francesco MELZI după Leonardo (circa 1492) : Cap gro 
tesc, Windsor, Royal Library, 12492 i 
171 John TEN- 
NIEL Ducesa ti- | ^ È 
nind copilul, cu A- A «4 
lice, Бисаідгеаѕа si af Ме 
motanul din Cheshi- pf 
re llustratie la 4 în 
Lewis Carroll, A- | TS 
lice's Adventures $ pia" „ёз 
іп Wonderland, 


Londra, 1865. 


173. Moneda (os) cu 
efigia lui Galba. 
Londra, British Mu- 


seum 


174. Monedà  (ses- 


tert) cu efigia lui 
Nero. Londra,  Bri- 
tish Museum 


175. LEONARDO : 
Tinăr. Circa 1505. 
Windsor, Royal  Li- 
brary, 12328 v (de- 


taliu) 
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179. LEONARDO : 
âtrin. După 1513. 
Windsor, Roy Li- 


Drary, 


180. LEONARDO 
Dupà 1513 
Windsor, \ 


bro 
Drary, 


(detaliu) 


181. LEONARDO : 


Apostol. Circa 1490 Y 
— 1497 Wind- : 4 
Drary, i ` 
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Profil. Circa 1490— 
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186. Hieronymus BOSCH Tripticul cu C 
central < Asa-numita „Grădină a plăcerilor pàmintest 
Raiul si ladul. Circa 1510. Madrid, Prado 


189. Pasàri uriașe. 


Detaiu din fig. 188 


pete omenesti. Detaliu din fi 


190. Pereche intr-o 

scoică ; strugure u- 

rias, Detaliu din 
fig. 188 


192. Diavolul pe 

scaunul sâu. Deta- 
liu din voletul ‘a- 
dul (fig. 186). 


194. Omul-copac si barci subrede. Deto din voletul lodul 
(fig 186). 


193. Hieronymus 

BOSCH : Figuri 

grotesti. Desen. Vie- 
no, Albertino 


pd 


El 


born 


195 Constructie 
fantastică. Detaliu 


din fig. 188. 
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7. Jan GOSSARET („Mabuse") Hercule si Deianira. 1577 


Birmingham, Barber Institute 


196. Norocul si in- 

telepciunea Din 

Bovillus, Liber de 
Sapiente, 1510 


198. Barbat muscind dintr-o fragă, temei albe si negre, bărbat 
lingă un stilp de sticlă. Detaliu din fig. 188 a 


3c 201. Fintinà in rai. Deta- 
liu din voletul Raiul (fig 
186). 


199. Grup in jurul 
unei fragi uriaşe. 
Detaliu din fig. 188. 


202. Hieronymus BOSCH 
(?) : După potop. Grisai 
Rotterdam, Museum 

Boymans-Van Beuningen 


200. Figuri in zbor. De- 
taliu din fig. 188. 


203. J. SADELER (+1600) după D. Barendsz (4-1592): Sicut 
autem erat in diebus Noe, Gravurà 
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204. Scrisul lui Coluccio Salutati, dintr-un manuscris Seneca 
Inainte de 1375. Londra, British Museum, Add. 11987, fol. 12 
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208. Baptisteriul, Florenta 
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213, Cappella Pazzi, circa 1430. Florenta S. Croce 


214, G. P. PANNINI ; Interiorul Panteonului din Roma (inainte 


le restaurare). Detaliu. Circa 1740. Washington, National Gal 
lery of Arts, Colectia Samuel H. Kress. 
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217. Florentinii hránindu-i pe sienezi. 


nr «dit fL B € 


Florenţa. Circa 1450, 


Circa 


1340, Din manuscrisul Biadaiolo. Florenţa, 
Biblioteca Laurenziana, cod. Laurenziano 


218. Fereastră, Palazzo Medici Riccardi, 


220. Maestrul panoului de altar augustinian din 1487 ; Sf, Luca 
pictind-o pe Fecioară. 1487. Nürnberg, Germanisches Natio- 
nalmuseum, 


e: Ja $ ¿ 


a "ub 
Kaa fiam 


Fereastrá, Palazzo del Podesto, Florenta, Sec. XIV. 


222. Maestrul A. G. (Albrecht Glockenton?) : Hristos in limb. 
Gravurà, sfirsitul secolului al XV-lea. 


221. Andrea MANTEGNA : Hristos in limb, Gravurà, sfirsitul se- 
colului al XV-lea. 
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Roma, 


1534-1541. 


Judecata de apoi. 
Vatican, Capela Sixtină. 
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227-228. Capul Fecioa- 
ei, dintr-un panou de 
altar. Circa 1480, Londra, 
National Gallery — Capul 
Sfintei Apollonia, dintr-un 
de altar. Circa 
eca, 


BRUNELLESC 


230 


Lorenzo GHIBERTI . Jertfirea lui Isac 
Museo Nazionale 


1401-1403, Florento, 


231. Dupa Myron : 

Discobol. Sec. V. 

i. e.n. München, 
Glyptothek. 


232. Baccio BANDI- 
NELLI : Hercule si Co- 
cus. 1534. Florenta, 
Piozza della Signoria 
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238. Matthes GE 
BEL: Portretul lui 
Albrecht Dürer 
Medalie de bronz, 
1527, Londra, Bri- 
tish Museum 


239. Erhard SCHON 
(atrib.) Portretul 
lui Albrecht Dürer 
Xilogravurà, 1528 
Londra, British Mu- 


seum 


121 


Odată ce a observat această (greșeală), pic- 
toru] trebuie sá facá toate eforturile pentru 

igura pe care o 
jile lui cusururi. 
i lupti din rás- 
áturi rele 


a o corecta, astfel ca 


creeazá sà nu prezinte pro] 


Si aminteste- irebuie sà lup 


puteri impotriva  acestei 


T 


(Trattato, MeMahon, 87). 


Aceste cuvinte spun cà Leonardo insusi se lup- 
tase din greu impotriva tendintei innáscute de 
a repeta ceea ce socotea drept propriul sáu 
tip in artă. Profilul pe care „brațul său“ il 
desena automat si pe care caricaturile sale il 
accentuează, deformează si reneagá ar trebui 
deci sá fie propriul sáu profil. In 1 mo- 
ment, aceasta pare o concluzie absurdă. Stim 
de la Kenneth Clark şi de la A. E. Popham 
de la Ver- 
1 


а 
\ 


cà Leonardo şi-a prelua l 

rocchio si cà ea e pre atà in Colleoni (fig. 
123) si in basorelieful Este deci evi- 
dent cá nu poate fi vorba de un profil al lui 
Leonardo dacă dám cuvintului portret sensul 
actual. In ce màsurà i se aplicá însà lui Leo- 
nardo accepțiunea modernă a termenului? 
Mona Lisa trece d jortret. dar este 
totodată un tip de 1 revine in voca- 
bularul lui Leonar care, putem pre- 
supune, se referà persoaná. S-ar 
putea ca ideea de portretizare sá nu fie chiar 
atit de departe pe cit am credi 


de practica 
curentà în Quattrocento. Portretizarea este ale- 
gerea tipului adecvat. Însuși capul cu profil 
imperial pe care-l cunoaştem din operele lui 
Leonardo si ale lui Verrocchio servise drept 
.portret* mai devr 
constituie baza medaliei postume a lui Cosimo 
de' Medici. | 
Dacă atribuim termenului „portret“ acest 
sens mai larg, nefotografic, nu ne mai apare 
paradoxal faptul cá Leonardo şi-a conceput 
propriul sáu cap cu tradiționalul „profil ro- | 
man“. Leonardo era celebru pentru capul lui | 
frumos, Planiscig | 


me іп Quattrocento : el 


afirmă cà spre bătri- 


gna 


De ce nu s-ar fi inchipuit mai 
soldat roman ? Am văzut că aceasta 
шенбе de fapt Po] d din profiluri, spu- 
nind cá Leonardo s-ar fi ima sinat ca un cezar 
victorios. Este cert cà profilul tip“ se pre- 
tează uşor la reprezentarea unui Împărat ro- 
man. Pe una din filele de la Windsor există 
o schiță (fig. 172) folosită pentru a „reda“ 0 
monedá de tipul Galba (fig. 173), dupá cum 
pe o alta tipul ugerarea 


serveşte la si 

sau reproducerea unei monede cu chipul lui 
Nero (fig. 174—175)/9, Dar același cap tip, 
readus la normal, constituie de asemenea baza 
acelor exemple de proportii în care cu multi 
ani în urmà Beltrami considera cà pes pia 
se chiar trásáturile lui Leonardo (fig. 176) ^7. 

a fost aprig contrazis de Möller 4, însă de 
atunci Nicodemi a mers şi mai departe în 
același sens. Se prea poate ca întrebarea 
„cum arăta de fapt“ Leonardo să nu fie rezol- 
vatà niciodată, dar nu încape îndoială că pro- 
filul acestor capete are multe elemente co- 
mune cu acele presupuse portrete despre care 
se poate susține cu mai multă tărie că-l re- 
prezintă pe Leonardo. În primul rînd portre- 
tul de la Torino (fig. 177) conține toate trăsă- 
turile pe care le-am enumerat ca fiind carac- 
teristice stereotipului lui Leonardo fruntea 
bombată si bràzd: sul acvilin cu vîrful 
cázut, gura cu buz: [егтоата proeminentà si, 


‘alagjs 
,Oalai 


dupà cit se poate bărbia marcată. In 
mod evident, riscăm să ne invirtim într-un 


cerc, Capul de la Torino nu trebuie sà fie 
neapárat un autoportret; el poate " o altà 
intruchipare a tipului 1 lui Leonardo. 
Persoana care l-a identificat drept Leonardo 
in secolul al XVI-lea avea probabil motiv 
s-o facá. In orice caz putem pretinde cá por- 
tretul de la Torino seamănă cu tipul lui Leo- 
nardo si pentru prezenta discutie nu avem ne- 
voie de mai mult, 


favorit 


122 


123 


O impresie similarà a trezit deseori si dese- 


nul de la Windsor reprezentind un bàrbat in 
virstà cu capul sprijinit in mină (fig 18) А 
fost considerat un „autoportret ideal" 0 si este 


limpede cà repetà tràsáturile enumerate mai 
sus. Castelfranco a observat asemánarea din- 
tre acest profil si capul grotesc al bătrinului 
(fig. 179) in care Berenson vedea un fel de 
autocaricaturà 31. El şi-a dat seama că, pornind 
de la această ipoteză, esti tentat sà interpre- 
tezi in acelasi fel si celelalte capete de bátrini 
bărboși din colecția de la Windsor (fig. 180)? 
Jar de aici nu mai e decit un pas pinà la 
tipurile imberbe ca, de pildá, capul rázboini- 
cului de la Venetia (Popham, 196) a de la 
acesta la profilurile tip din studiile pentru 
apostoli (fig. 181—182). Ar trebui sá Sue m 
aranja pe un panou aproape toate cape etele de 
bàrbati fácute de Leonardo si sà urmárim tre- 
cerea lentà de la un tip la altul, cu autopor- 
tretul de la Torino aproximativ in centru. Con- 
cluzia care se impune este cá acel cap pe 
care-l desena instinctiv Leonardo, in modul 
descris de Kenneth Clark, era propriu lui tip, 
așa cum îl vedea el, si că diversificarea tipu- 
rilor din compoziţiile lui, asupra căreia insista 
artistul, nu consta decit din variante ale aces- 
tei formule. Dacă socotea cu adevărat aceasta 
drept o deficiență contra căreia trebuia să 
lupte, înseamnă că impulsul era efectiv foarte 
puternic. Nu e de mirare că uneori isi bătea 
joc de capul lui in exagerări grotesti, ca şi 
cum ar îi vrut să-și scoată la iveală Si să-și 
demonstreze absoluta lui uritenie, pe cînd alte- 
ori cáuta variante negative de felul celor de- 
scrise mai sus. 

Desi este periculos sá te lasi 
speculatii psihologice, te sin ispitit sá vezi 
aici o nouă manifestare a solipsismului lui 
Leonardo, a singurátátii lui si a modului am- 
bivalent in care se privea pe sine. Berenson 
spune cà profilul cu barbá de la Windsor 
(fig. 179) este un autoportert ironic si oare- 


antrenat in 


cum compatimito 


Aceleasi epitete pot fi atri- 
buite si altor profiluri tip. Se pare cà numai 


ere putem ajunge 


adoptind acest punct de ved 


la o interpretare convenabilà a celor mai ce- 


‘do, anume 


lebre din „caricaturile“ lui L 
cele „cinci capete grotesti* de la Windsor (fig. 
183). Sint acestea intr-adevár cinci capete gro- 
testi? Mai demult, cind predomina interpre- 
tarea ,tiintificá^, se părea cà nu există nici 
o indoialà. Richter ne comunicà párerea unui 
psihiatru, care considera capetele ca o clasi- 
ficare a patru tipuri de maladie mintalà. Suida 
a fost probabil primul care a constatat carac- 
terul eminamente clasic al capului central in- 
cununat cu frunze de stejar, dar in celelalte 
patru capete el a văzut exemplilicări ale celor 
patru temperamente : H. Giglioli nu- 
meste pe bună dreptate capul din centru „tipul 
clasic traditional al lui Leonardo“ °*, iar Castel- 
franco recunoaşte el pe bátrinul cu care 
ne-au familiari e de tinerete ale lui 
Leonardo 55. Este ace 'aricaturà ? Dacă 
acoperim celelalte | si izolám profilul 
central, vedem cà nu putea fi menit sà repre- 
i lui de formula 


1 


zinte un 


folosità 
tea imperială este izbitoare. E adevărat cá pro- 
i si are o expresie 


lla ravagliit VITSTEei 


filul pre 
le amáráciune, dar aceasta ar putea fi inter- 
i i sfidare la adresa celor 


ji. Privind desenul in 


pretatà drept 
patru 
această lumină, ca reprezentind „patru capete 


iavoli 


sti^ în jurul unui profil de o tragică 


demnitate, realizàm din nou unitatea funda- 
mentală a operei lui Leonardo. Căci această 
concepţie a figurii însingurate, avind in ju: 
fete neintelegátoare, s-a conturat si in alte 
compozitii ale lui Leonardo. Ea s-a cristali- 
zat în lisus in Tempiu operă cunoscută nouă 
din reflectarea ei în compoziţiile lui Luini 
(fig. 184) si Dürer?/ — şi, în ultimă analiză, 
chiar în planul de bază pentru Cina cea de 


taină. Efectul Alpi rămîne să 
fie cercetat. Multe indicii sugerează că nu-i 


era străină lui Ilieronymus Bosch, ale cărui 
numeroase tablouri cu Hristos printre călăii 


săi (fig. 185) par să se fi inspirat dintr-o 
compoziţie i 


а a lui Leonardo“, poate 
chiar dintr-o copie a desenului în chestiune, 
care era desigur cunoscut în Ţările 
vremea lui Quentin Massys? 
care iese la iveală dacă 
compoziția drept „cinci ca; 


de Jos pe 
e un fapt 
să privim 


In plus, cu noua interpre 


are, desenul isi 
tiile născute din 
„mizgălitura“ preferată a lui Leonardo 
cum o prezintà Popham : 


f 


gásesle locul printre compozi 


pagina din Codice Trivulziano (fis. 115) 
o puternicà ostilitate. In i 
; ; 


da Ta X t PME 
ce la Windsor. Leonardo sc 


trenat de dragostea lui pen 
tru inversarea unei f 


J este in- 
e si de jos- 
cà interpre- 
l n cea corectà ? 
Nu este acest cezar un autoportret ? 


Pe dosul fil 


trecutà de o uritenie 


nicie. Totusi, nu avem 


tarea lui Popham este 
] 


ei se aflà un text enigmatic, 
deseori socotit in concordantà cu desenul de 
pe faţă, cel putin ca stare afectivă. Este o 
invocare a ,spiritului* dintr-un context necu- 


noscut, care se incheie cu strieàtul 


Si daca vor afla printre ei vreunii care 
să aibă si ceva bun în ei, nu vor fi tratați 


altfel decit a 


atat eu de ceilalţi. Iată 


li: 
CIU 


CillZid 


are am ajuns; cá este 
ràu sà-ti dar si i rău să-ţi 
fie priete: 1249 | 


Sint fețele schimonosite care înconjoară capul 
încununat dus li cei rai si prietenii si mai 


pe 


desi nu vom sti probabil 


niciodată dacă textul are vreo legătură cu 
desenul sau dacă el conţine vreo notă perso- 
nală. Un alt text al lui Leonardo poate însă 
lămuri în oarecare măsură această constelație 
de capete. El apare în planul lucrării de ana- 
tomie pe care Leonardo intenţiona s-o încheie 
cu patru exemplificări ale afectelor tipice er; 


Apoi repr ità în patru scene patru stàri 
generale ale omului, de pildà bucuria, cu 

i i reprezintà de ase- 
Jindsor 19037v) 


diverse forme Ge 
menea cauz: 1 


Ar fi in nota pesimistá a textului de pe verso 
ununat, cezarul chel, ar fi 
uza risului“, conceput aici 


dacă acel cap i 
socotit drept 
ca o bătaie de joc mergind de la zimbetul iro- 
nic pînă la hohotul nestápinit. S-a considerat 
oare Leonardo victima unei asemenea diabo- 
lice lipse de înţelegere, izolat neinfrint ? 
Aceastá interpretare poate par exagerat 
de romanticá si nu trebuie dusá prea departe. 
Dar capacita i Leonardo de a luneca de 
la umorul fin la condamnar: 
nirii este bine documentatá in scrierile lui, mai 
cu mă în ,,Profetii*©. Aceste bizare pro- 
duse ale fanteziei lui Leonardo au multe as- 
pecte comune cu capetele grotesti. Ele posedà 


a feroce a ome- 


aceeasi aparentà de umor conventional, ace- 
easi calitate irealà, acelasi amestec de bunà 
dispozitie si de gravitate aproape pedantà, 
care-l face pe Leonardo sà imagineze tot mai 


multe asemenea banalitáti. 


(a) În cele din urmá pámintul se va înrosi 


dupá multe zile de incendiu, iar pietrele 
na in cenusá. 


Se vor transi: 
Despre cuptoarele de cărămidă 


si de var 


‘ilor orase se 


(b) Iar zidurile inalte ale mat 
vor vedea sub santurile de apărare. 
De 


] : T 
reilectarea zidurilor oraselor 


| santurile de apărare. 


(c) 
Despre limbile de pore 

ci 1 rit s n 391^ а 
si de vitel în cîrnati 

st * estul vofensive. € 

Lu ei sà deopot 

mm 51 1r( ( ti 7 ari Ce: 

It í nuit u atit ai senz 

m iriloi nu sint di 


( rer | ТҮ ea personali 
eonaido, ci dezvăluie o caracteristică 
cindiri, o capacitate pe care 


numi de „disociere“. Mai mult chiar 


22 5 š : 5 2 
on o era capabil sà pri- 

і lucrurile din afară, am putea 
i ermite: 3 transforme un aspect 


uit si normal într-unul neobisnuit, minu- 


1 COncenp- 


u amenintátor. Există în aceast: 
lui Swift, 


eva din precizia si obiectivitatea 


‘e putea trezi în Leonardo, după cum a 


[ata de aspectele bi Su 


tà. Si după ce vor fi mîncat pe 


Face dorinţele 


1 ` ^ EI 
na sleirea, infricosa- 
ȘI iintelor vii. Si din pri- 


г trufii, vor căuta sà se 
înalțe spre cer; dar greutatea excesivă a 
upurilor lor le va trage în 3os. Nu va 
cista nimic pe fata pămîntului, ori sub 
pámint sau apá care sà nu fie prigonit 
vor fi dusi 


ori prápád ; si cei dintr-o fará 
tà 1 


cu altà ta i 4 urile acestor 
$ st ot een da 


trecere al tuturor corpurilor vii pe care 


le ori. O Pămînt, cum se face cà 
u te ch si nu le arunci in crápá- 


adinci ale uriaselor tale prápástii si 
i, pentru ca cerul sà nu mai vada 
atît de crud si neînduràtor. 


Despre cruzimea omului 
(Richter, vol. II, p. 302, nr. 1296) 


Mai poate fi vorba de satirà ? Poate fi aceastà 


> la zadarni icercare a omului de a se 
| Spre ( ar o parodie de prorocire ? 
u im oare ‹ Leonardo a acceptat conse- 


dezgustului lui pentru om, animalul de 


pradă. si devenit vegetarian ? Ín sfîrsit, nu 
este acesta acelasi Leonardo care s-a complá- 


desc сајатіїа ог ce provoacă 
1 sì nimicirea „monstrului“, adică а omu- 
are si-a petrecut mulfi ani din viatà 


) 


ni distrugătoare ? 

u putem spera sà întelegem capetele gro- 
testi fără a lua în considerare această latură 
ntei lui Leonardo, aceastà scîrbà frecvent 
rată Í om, fatá de functiile fizio- 
logice, fatá de degradare si de antagonismul 
dintre cruzime si blindete ?. Pentru un suflet 
în runtau asemenea conflicte, poate 
existența era suportabilă numai datorită 
ii pe 1-0 ferea arta. Căci, fără 
ndoial „arta“ însemna pentru Leonardo cu 
ıl altceva decit chiar si pentru cei mai ta- 
maestri ai penelului din vremea sa. 
i 1 iau formule consa- 
imp, incercînd sà ilustreze legende 
clasice, Leonardo vedea in pictor ri- 


valul poetului creator, gata sà-si proiecteze 
iunea interioarà in lumea exterioará. 
mod este ‘ul stápinul tuturor fe- 


lurilor de oameni si al tuturor lucrurilor ; 
n tor doreste sà vadà femei fru- 


facă sà se îndrăgostească, 
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el are puterea de a le crea ; si d: 
sà vadà lucruri monstruoase, care sperie 
sau sint caraghioase, de rís, ori trezesc cu 
adevărat milă, el este domnul si stàpînul 
lor (Trattato, McMahon, 35). 


Nu poate fi nesemnificativ faptul cà aici 


Leonardo lanseazá 


manifestul noii concept 


dorintei 


4 


artistului nu numai de a vedea 
care sà se ind eascá (ca 
și ,monstruozitáti" care să sperie, : 
ori sà trezeascà milà. Este oare su 
cá ne vine greu sá hotárim dacá fi 
testi sint glume sau monstri? Leonardo insusi 
a lásat intrebarea deschisá. Mintea lui atit 
de complexă, incit el a întrevăzut chiar 51 
posibilitatea de а i i ] | 
nemiloasei lui fantezii. Astfel 
poate, oarecum de răspunsul 
de ce era ,,mîzgàlirea* acestor 
dere pentru Leonardo ? Conform noii 
ceptii despre artă mai curînd 
decît ca reproducere, mîzgàl 
instrumentul si dovad 
creatoare 65, Urmărind 
profiluri sub mina i 
dirijat“ de creatoa 


trup. Apucind atunci frîu e ore 
el putea experimenta cu Si iii, 
urmárind rezultatul si i 
bizare creaturi | là 
apăsare sau ràsucire a us 


acesti monstri ciudati erau mai 
fiosi decît ,,microcosmosurile* pe саге 1 tu 
sà le intruchipeze imaginile sale. Ei deve- 


neau o prezentà, cápátau o personalit 


e fără 
a reclama acel nesfirsit efort de cunoastere si 
perfecțiune care punea în i 
dorințelor sale in pictură. Si 


alizarea 


al maginatiei aveau ceva ‹ 


puterea ei. Ei 
mila. 


i pasiunile era 


urmind 


tea artei de a 


crimile, deo 
puternică de 
tablou care 
lar aceasta se repeta atit timp cit era pri- 
vit tabloul, care infátis: Мема 


33). 


Arátind capetele grot 


) 


celor din 


Leonardo putea avea satisfactia de a 1 
puterea lor, efectul lor pe fetele privitorilor. 
А : 
1 


Vàzute in aceastà luminá, figurile grotesti ne 
ánuie c aceeasi fatetà a personali- 


1 
pt a 
( vestir ile 


de: le fa 


tátii lui Leonardo ca si 


lui Vasari. Cáci nu sint 
de a verifica 


incercári 


cuvintu! 


)uterea 
ui cel 


tic care voia sà studieze 


tele“ mei 


ce umpiu o in 


cameră. mardo îndura situaţia 
lui de me la curtea celor puter- 
nici, ort i, proiectind roboti si 


ul 


ri ао capaci- 


sau a face 


carnea sà se incrinceneze ? Imaginile potopului 


ant: ma 
jOrtanta de: СС 


t 
p : 
ај artei sale 


nu 


senzational* la 


T 


ziuni ale haosului involburat contin si dez- 
vàluie mult mai lt din personalitatea lui 

dar dintr-un anumit punct de ve- 
pot fi considerate Cu 


ale puterii artei c 
de Giulio Romano 65. 


rea ceva din Prospero: íi plá- 
усе puterea dezlántuind furtuni 
eascá pe Caliban. Dacá este 


secolele trecute aveau dr 


tescul cel 1 i hid o creatie tot atit de auten- 
i do ca si frumuseţea 


YMUS BOSCH: 


i N N AW N 
HIERONYI 
„GRĂDINA 


upra căreia doresc să atrag aten- 
jurnalul de călătorie al lui Anto- 
is, care l-a însoţit pe cardinalul 
‘agona în călătoria sa prin Germa- 
Franţa și Italia în 1517— 
cunoscut istoricilor de 
a despre tapiseriile lui 
Gand? și îndeosebi pen- 
Inirea dintre cardinal si 
Amboise?. În ziua de 


š ulie 1517, cardinalul si suita sa se aflau 
la au itat, printre alte 
pu ] lui Henric al III-lez 


de Jos. 


castelul contelui de 
at intr-o zoná mun- 
i are se 


frumos, ín 

sese tablouri 
altele unul cu 
si bine fácuti, ca 
i 2 u cele trei zeițe 
isate. Mai sint apoi panouri 
inchipuiri in care sint repre- 


note in Journa of the 


1967 
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zentate mări, ceruri, pădur 
multe alte lucruri; unii c: 
scoică, alţii care defecá coco: 
bati, atit albi cit si negri, in diverse actiuni 
si poziţii, păsări si animale de tot soiul si 
exact după natură, lucruri atit de atrăgă- 
toare şi fantastice încît n-ai cum sà le de- 
scrii celor care nu le-au văzut 


i 51 cimpii cu 
ies dintr-o 


11 putem crede pe autor atunci cind ne spune 
cá i s-a párut imposibil sà descrie aceste bi- 
i tii pe înţelesul unor 
oameni care nu văzuseră panourile. Noi însă 
le-am vă; a de p „de mări, 


zare si fantastice 


inclusiv „femei si bá 
în diverse acţiuni 
sugerează tematica 


cu o anumită lucr: 


mintesti*? (fig. 186), al саг panou tri 
conţine efectiv femei si | negri ibi 


1 
distrindu-se în cele mai ciudate feluri (fig. 
| 


) 1 ek бы 1 
88). in plus, nu există пісі о altă lucrare 


atit de int: tc 
de tot soiul si exact 
plácerilor ; atesti 
189), dar l 1 alaiul in cerc 
de pe d: emenea redate foarte 


\proape de 


primul 


гир cu o scoică 


1 


din care apar douà ‘echi de picioare (fig. 
10n : J и 
190), motiv ca poate fi | 11 


is drept „unii 
Ч mai enigmatic 


care ies di 


аса | РЕ | : 1 
pasaj il 1 tonio de Beatis, 
care mai rămine să Í it, esti i che 
cacano grue, in tr e l car 
defecă cocori“. Dacă descrierea s-ar fi refe it 
la tabloul altui pictor, am ost tentati sà 


corectàm textul si sà inlocuim cacano 


ciano (vineazà). Dar cînd este vorba de Bosch. 


nu putem fi siguri. Este adevărat cà în trinti 
nu se intilneste un asemenea v, dacà tinem 


1 111 OnilS! 
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u f )] 
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4 l4 ۳ 
i Lt 211 
1 Li 1 11 
6 7 гоб; ) 
l rei t 
de s'Herto nboscn ! 


cà prelungeste genealo- 


să-şi intoal 


descrier e.a 


> lui Bosc 
te amuzante. Totusi, in 


uui invențiilor lui, 


ȘI tiric nu trebu tre- 
cînd stim са ,,Carul cu 
à \tiricà împotriva goanei 
Д adică după praf, cenușă 
| n în situaţia de a dis- 
n „Grădina plăcerilor 
pâminteşti“, pe саге de Siguenca a interpre 
| | ens în secolul al XVII-lea 

tările recente s-au concentrat 

| elem ulul eroi S 

ilalte teme ca sa 


п bizarelor 


din fundal, un lucru este cert: 
ele se află într-un echilibru nestabil. Con- 
, care plu- 


ocot: Di ea -а 
ain аѕагі і-аг 1 
| Lu C l Si lar S 
1: Il tructu ( l > 
el metr d Oi e 
Cit ( c 1514 ra 
1T1 Le ; numeroaseie 
D Cap 1C1 ba l гє ° 
pina! l ului mu 
re ulele : a 
burile d | ouăle. ( 
dà d ima \ ul 
( £ па е соца ba subrede, care 
u 1 ( ini f 194) 
E putin o reprezentare graficá din 


ille ( 
LUI DO i 
lin i 1 
inscripti 
ë l 
\ tut 
d, ro 
echilibru 
abla proptità. Pe 


tune rotunda (Scaunul 
Deasupra, intr-un med 


nebunul, care Bé T 


| ] ) Fortuna 
агат, celoque locamus* | Fo i s 
varie d d і d („О Іа ei: 
ȘI te asez în cer: h in ) ( 2 
is ме 88 | iens, 1ntele»- 
LUI, ras £ ] 1 

undis irtut | a 
š і ) I st i 
trecător decit 1“) Fa 7 

Aceste locuri c 

EN s H ` OT IE 
nascentistà nu lămu | em ] 
SEI L lu tot sens 
tripticului lui Bosch. m 
noscut tripticul ast 1 pue cn 


fapt 

atunci 
teascà si 
dar semnific 


interpr« 


rea 
purtat 
stinga al pa 


cel putin 
ca toate ac 


melniciei îsi 


Sa Se interpre- 
tarea ] care o pronun : 


In capitolul următor 


fi deosebit 
oate au socotit d 


exprimat conv 


uim ( VIN 

pentru prima vară 
d Courtauld Institutes 
1 t Farthly D 


cà interpretarea lui Siguenca 
fundamental corectă. M-am 
urmare, asupr: 
pot fi identif 


Nu era însă | 
rul tripticului (fig. 187) 
tare. Este vorba de un 


dimensiuni 


nga. Inscrij 
Ipse dixit et j 
creata sunt, tradus 


it în 
si eaga ima 
cu pámintul inconjurat de o sferá 
Argumente in i 
gàsit im imagi 
adesea redat im 
ma unei sfere 
nu cred cà ace: 
tinutà, Cu cit 
curbe luminoase 


ref 


ale globului ținut c 
„1 РА > 


| 


din stînga, cu atit 
tul lor cu ceea ce 


suprafatà închisà, ci 


de lingá scrumiera n-planu otog! 
fiilor reproduse în fi t si 2 
Dupà cum ne din disci despre 


orează imagi 


oglinzi, curburile convexe 


A5 Ta t3 
aza °. Maestri 


iar cele concave o si ii 
cunosteau bine aceste fenomene 


preocuparea lor pentru luciu si 


tema unui capito! 


i U 

C XCt( era 
un remarcabil ex | realis- 
nului cu fantezi: imul de- 


monului sezind pe scaun în Iad (iig, 192) se 


ven £ 
vede ref 


tilnit uneori in arta acelei vremi. 


fenomene a 


aceste 
problema 
Mă îndoiam cà 


interesul pentru 


panou- 


rilor exterioare ale tri 


s-ar putea constata vri o asemenea con- 


figuratie de imagini reflectate într-o sfera 
transparentă, astfel că am căutat o altă inter- 
pretare. Nu era oare posibil ca dungile să 


ul ? Motivul pentru care nu 


reprezinte 


aa stai , 4 
s-a pus niciodatà aceastà intrebare evidentà 
este, la cà pare oarecum anormal 
să te curcubeu pictat în tonuri 


vind ideea. am ajuns la 


cenușii. Totuşi, S i 
tripti 


5 1 
o abordare cu 


cului. 


Curcubeul este semnul leg intului incheiat 
de Dumnezeu cu ур 
е care l-am aşezat in пог, 
E pe Cal am 5646 


semn al legámintului dintre 
Cind voi stringe nori dea- 


t 
supra pămîntul 
7 Ë, . . 1 - * yv 
imi voi aduce aminte de legá- 
i dintre 
si apele nu 


imicească 


curcubeul se va arăta în 


nor ; Si 
mintul 
vietuito: 


mine si voi si toate 


face un potop, ca 


€ 
fàbturà (Facerea IX, 13 


1 ma 
cu degetul pa 


bi despre legă- 


i- 


poate reprezenta 
inte pà- 


retrageau ; 


ui di 


tului con- 


^ 1 Lf 
este deait 


tinuà sà fie înconiurat de ape. Un examen mai 
tabloul nu poate 
lumii, deoarece 

stele si alte 


atent aratà de asemenea cà 
momentul Facerii 
ine destul de 


cititorului sà accepte aceastà inter- 


pretare voletilor exclusiv pe baza detaliilo 
de mai sus. Interpretarea nu devine convingă- 
oare decit prin raportul ei cu panoul central 
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ей. Căci, dacă tema 
central 
Pot 


pe care il inchid cei do 
tripticului este Potopu 
(fig. 188) ( 
Amorul mai fi vagi referinte 
simbolice ea omului, ci ar ilustra 
chiar întîmplările de pe pămînt care l-au de- 
terminat pe lumea. 

Relatarea evenimentelor care au dus la 
Potop este exasperant de laconicá si enigma- 
пса în Biblie 


OD. 


sà nimiceascà 


ceput oamenii sà inmulteascà 
s 


pe fata pàmintului, si li s-au născut fete. 
fiii lui Dumnezeu au văzut că fetele oame- 


"erau frumoase : si din toate şi-au luat 


de neveste pe acelea pe care si le-au ales. 
Atunci Domnul a zis: „Duhul meu nu va 
ráminea pururea in om, omul nu 
este decit carne păcătoasă : totuși zilele lui 
vor fi de o sută douăzeci de ani“. Uriaşii 
‘Tau pe pămînt în vremurile acelea, si chiar 
și după ce s-au impreunat fiii lui Dum- 
{ ienilor, si le-au născut 
ele copii: acestia erau viteji care au fost 
in vechime, ^, Domnul a 

era mare pe pă- 
irile gindurilor din 
inima lui erau indi ‘plate in fiecare zi 
Domnului 
pe pamint, si s-a mihnit 


caci si 


oameni cu num 
azut ca ràutatea о 


‚ 51 ca toate into 


[S] ráu. La párut ràu 
ca a iacut pe om 


imnul a zis: „Am să 


şterg de pe iaja pámintului pe omul pe care 


l-am făcut, de la om pină la vite, pînă la 
Р | і А na Jj ^ 
А š 


îmi pare rău cà i-am 


căpătat milă înaintea Domnului (F: 


MT. lc 8). 


Pàmîntul era 


stricat 


inaintea lui 
nezeu, pamintul era plin de 


Dum- 
silnicie. Dum- 
și iată că pă- 
à rice fápturà isi 
nint. Atunci Dumneze 


rsitul oricărei făpturi 


alte fructe uriase 
i n compo- 


problemà de exe- 


lose si para- 


sint mult mai 


sageta 
ca aceasta 


ià pentru care omul a primit învoi- 
nin inainte se 


antedilu- 


isemenea 


lecieaza 


S-a considerat 


í sii 
les cá principalul pácat us la rn 
gerea omenirii a de 
pravárii, atribuit lui 


Dumnezeu au văzut că fetele oameni! 
frumoase“ 
celebră. 
erau ing« 
menţionaţi 
din această 
cele două 


şi un peste 


interpretări 
negri j 


=] 


in comenta 


an tai 
acesta] 


explicaţii, 
Set, fiul 
om bun, iar. 
bul lui Cain" 
identificat cu i 
fapt semnul lui C 


L 


Int urmasii lui 


e 11 1^ tria 
avut un tris 


menţinere: 


rol 


Josch nu prea mai avea altcev: 


despre omul antediluvian în 
liber imaginației j | 


se pare mai 


din rai decît un semn di ma lecadentà. 
tusi, sà ne am 1 ci má liml 
nostru nu este un comi liment i 

a decăzut la nivelul : imalelor. Modul în 1 
această omenire goală se lasă în we ia instinc- 
telor animalice concor là cu sentimentul vi 


zibil, cá sint tovaròàsii dobitoacelor, atît ale 
celor curate, cí! și ale celor necurate. E 
серій mîncare de Ја раза! ile uriaşe care au 


atins probabil asemenea dimensiuni gratie a- 
bundentei de pe pămînt". Un om primeşte 
vizita unui sobolan si cei mai mulli se distrea- 


zá pe animale de tot soiul in alaiul nebunesc 


care ocupá centrul tabloului. 

Senzualitatea il impinsese intr-adevár pe 
om la nebunie in epoca premergátoare Potopu- 
lui. Cel putin asa ne spune Historia Scholas- 
tica, care reproduce viziunile lui Metodiu pen- 
tru a reda cronologic decáderea omenirii de 


1 
| 


la stricăciune pină la pierzanie : 


În anul cinci sute di o mie, adică 
după primul mileniu, fi Cain au si- 
luit nevestele fratilor lor, cu care au prea- 
curvit: dar în anul sase sute, femeile au 
J i mai nebune si i-au siluit pe bàr- 


pà ce a murit Adam, Set : 
rudele de familia lui Cain, саге s-i 

tara lui. Căci pe cînd era in v 
lor i-a oprit sà se amestece, si Set 
pe un munte aproape de rai. Cain 
mpia in care isi ucisese fratele. 
În anul cinci sute din al doilea mileniu, 
bărbaţii au luat foc împreunîndu-se unul 


cu altul. În anul şapte sute din mileniul al 
doilea, fiii lui Set au dorit fiicele lui Cain 
si astfel s-au născut uriaşii. lar cînd a în- 
ceput mileniul treile venit Potopul ® 
айу cu această descriere, tabloul lui 
este deosebit de reținut. Accentul nu 


ilor omului, cit 


triptic de Bosch, descris în cuvintele „о po- 
veste cu oameni goi, si erat în diebus Noe“ 
(precum era in Noe). Acum peste 
saizeci de ani, s-a afirmat ca acesta nu putea 
fi decit tabloul mentionat in inventarul ope- 
relor aflate in 1621 la Kunst und Schatzkam 
mer de la Praga sub titlul ,viata desfrînatà 
dinaintea Potopului“. După ace obiect, se 
mentione I 

youri de altar cu Facerea lumii“ 1, Nu încape 
îndoială cà era vorba de o copie sau o repro- 
ducere a tripticului de la Madrid. 


în inventarul respectiv „două pa- 


‘€ 


ficare aflăm însă mai 
l aptul cà semnificatia panoului cen- 
tral (dar nu si a voletilor) era incá sesizatà 
la peste o sutá de ani dupá moartea lui Bosch. 


Din aceastà identi 


Titlul însusi nu numai cà atestà interpretarea, 
dar o si precizează. 

Sicut erat in diebus Noe este un citat din 
Evanghelie, în care Iisus vorbeste despre Ju- 
decata de apoi : 


Despre ziua aceea si d 


spre ceasul acela, 
nu stie nimeni: nici îngerul din ceruri, 
nici Fiul, ci numai Tatàl. Cum s-a întîm- 
lat in zilele lui Noe, aidoma se va intim- 
pla si la venirea Fiului omului. În adevàr, 
cum era in zilele dinainte de potop, cind 
mineau si beau, se insurau si se màritau, 
іпа in ziua cind a intrat Noe în corabie, 
Si n-au stiut nimic, piná cind a venit po- 
topul si i-a luat pe toti, tot i 
a venirea Fiului omului (I 
36— 39). 


fi si 


Aici, ca si in tablou, accentul cade nu atit pe 
ticàlosenia omului înainte de Potop, cit pe ne- 
păsarea lui. Documentul privind titlul original 
al tripticului de la Madrid ne dă astfel şi o 
valoroasă sugestie despre adevărata atmosferă 
a lucrării. Putem înţelege de ce Fraenger şi-a 
cîștigat înd a lansat fan- 


tia adepti atunci 


| ntre membrii 
confrerie Maicii Domnul de la "Herto 1 
bosch enger a deslu ceva € а ai 
ul este pătruns mai curind d 
de nuciurie | ll d 
nb este a pictorului 


pe tablou. ne là ureste са ade 
al omului inainte de potop cra lii 
tei pácatului. Oamenii ..mincau si beau in 
surau si se iritau* fără sà i la 
judecata care-i astepta in iad, in care însesi 


instrumentele 


de tortu 


plăcerii se 


transformà in 
Dunà 


eum 


acest pus los de Lyra enim 
tunc come et bil Mes in 1j 
luvium ntes* (I ceea e 
mincau si beau în sieur: temeau 
š RIO 

de potop) U, iar Rabanus TE | 
bată interpretarea ereti ^omnul 
condamna m tul si căsătoria i n Ei 
au pie il prin apa si loc nu entru L eau 


aceste lucruri, ci pentru cà li 


tregime si mne 
zeu“ 18. R | lecît 
sà admiràm i: tia ct ire a privit si evo 
eat Bosch aceastà totalà : таго à oameniloi 
în mincare. dragoste si distracţie 
Versiunea lui Bosch esigur, unică, 
insă tema își găseste analogii in arta renas- 
stă neerlandeză. O gravură făcută de Sa- 
аира D. Barendz poartă inscripţia Sicut 
autem erat in Diebus Noe si reprezintă oa 
meni goi la un banchet in aer liber (fi 203) 19 
Insà artistul pare sà nu fi stiut cà inte di 


Potop oamenii 


masă o pasăre f: 
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Datorită acestei analogii, compoziţia lui 
Bosch nu mai rămine complet izolată. Cu toa- 
tà ciudátenia lui, tripticul se conformeazà mai 
curînd tradiţiilor de exemplificare a Bibliei 

unui de fantezii `. Ni-l pu- 
tem închipui într-o capelă sau într-o biserică 
mai l cl i ul cu ,Carul cu 


decit gen simbolice 


curînd chiar d 
za“ de 
altă lu- 
„descitra- 
citind Biblia şi co- 
studiind literatura 


tabloului cu „Bobote 


ea“ lui iai degrabă 


nentariile asupra ei 


zotericà de care au fost atrasi atilia exegeti 
ai lui Bosch. Aceasta nu inseamná cá ta- 


j 


Youl trebuie privit neapărat ca o simplă ilus- 


trare, fără urmà de simbolism. Există desig 


iosibilita aluziile de na- 


metaforele si 


realitate create de artist tocmai cu 

a transmite acest mesaj. Acelasi lucru se poa- 

te spune despre imaginile de instabilitate si 

vremelnicie pe care le-am descris in capitolul 

precedent. Prin ea insási, tema biblicà nu ex- 
4 


scopul de 


clude prezenta unor asemenea simboluri, desi 
cîteva din cele mai obscure isi aşteaptă încă 
explicatia propunem o so- 
lutie pentru unele din aceste elemente enig- 
ciudatul motiv al 


Putem incerca sà 


matice. Una priveşte obiec- 


telor de sticlà, din care citeva par a fi epru- 
bete. Practicau antediluvienii chimia ? Se pare 
cà da, desi datele sint cam confuze si creeaza 
nedumerire. Dupà Josephus ?, ,fiii lui Set* 


stiau cà Adam prevestise distrugerea lumii. 
fàcut pi 
trà si alta de cărămidă, ca să reziste puterii 
apei si i scris pe ele toate cu- 
nostintele care voiau sà se pentru 
Potop 2. acestor co- 
grijii cu care a fost pregătit ma- 
văspindit din Historia 


coloane, un | 


De aceea au douá 


[ocului, si au 
pástreze 
omenire dupà Povestea 
loane si a 


terialul pentru ele s-a 


Scholastica in alte relatàri trecutul 
lumii. 

Unele spun ca mesterul fusese Tubal Cain, 
altele îl numesc pe Iubal?* Insă în cel putin 
una din cronicile medievale, cea a lui Rudolf 
von Ems, coloanele sint atribuite in termeni 
mai generali oamenilor pácátosi dinaintea Po- 
topului, a căror pricepere si indeminare în in- 
ventarea unui material „mai trainic decit sti- 
cla“ sint scoase în evidenţă : 


despre 


Acum au început oamenii să se inmulfeas- 
cá din ce in ce mai mult: erau atit de 
mulli, tot timpul si mereu, tirziu si de- 
vreme, numărul lor creștea puternic. Pà- 
catul și spiritul păcătos au început de ase- 
menea să crească ; si odată cu puterea și- 
reteniei lor creștea in ei si stăpînirea mul- 
tor îndemînari si meşteşuguri. lar Adam 
le prevestise că lumea va pieri prin apă 
și va sfirsi prin foc. Impotriva acestui pe- 
ricol măiestria lor a tăcut cu pricepere 
două coloane: una era de cărămidă şi cea- 
laltă de marmură, mai tari decit sticla. 
Orice mestesug descoperiseră pe aceste co- 


loane l-au înscris... 25. 


În colțul din dreapta al panoului central se 
aflá ceva care seamănă foarte mult cu un stilp, 
iar in spatele lui un bàrbat, poate singurul im- 
brácat, il aratà cu degetul. Sà fie oare Noe? 
(Fig. 198). 

Zxistá eprubete chiar si în rai; 


MP 
5 


; ele se vád 
iesind din grámada de zgurá pe care se spri- 
jiná fintina cu patru jeturi evocind cele pa- 
tru riuri din rai (fig. 201). Culoarea fintinii, 
care este cea a carnatiei, ne face sá ne intre- 
bám dacá nu cumva Bosch a cunoscut unul 
din textele fundamentale despre Potop, si a- 
nume Liber de Noe et Arca a sfintului Am- 
brozie, unde pasajul ,,orice fàpturà isi stricase 
calea pe pámint* este comentat oarecum pe 
larg. „Din făptură au tisnit ca dintr-un izvor 


© 
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riurile dorințelor trupesti si alte rele“ 26. Ori- 
cum, creaturile care se tirásc afară din iaz, ca 
si unele dintre apariţiile ce tulbură frumuse- 
tea raiului sugerează regretul Domnului de a 
fi creat lumea mult mai pregnant decit ar 
putea-o face vreo descriere. Corupţia se şi in- 
stalase în raiul lui Bosch. 
Copacii uriași, cu forme fantastice, care 
rezultatul fertilităţii solului antediluvian, 
mărginesc orizontul aici si în panoul central, 
însă stolul de păsări negre care se rotesc in 
jurul lor nu prevesteste nimic bun. Evident, 
aceiași copaci, însă vestejiti si pe cale de a 


C 
pieri in apele Potopului, reapar pe voletul ex- 


sint 


terior (fig. 187). la care vom reveni in con- 
cluzie. Versurile din psalmul XXXIII pe care 


le evocá aceastá imagine a miniei divine si a 
fàgàduintei consolatoare nu sint in contradic- 
tie cu tema lui 7. 

Cerurile au fost cuvintul Dom- 
nului, si toatá ostirea lor prin suflarea gu- 
rii lui. El ingrámádeste apele mării in- 
tr-un morman si pune adîncurile in cá- 
mári. Tot pámintul sà se teamà de Dom- 
nul! Toti locuitorii lumii sà tremure îna- 
intea lui! Cáci el zice, si se face: porun- 
ceste si ce fii Domnul 


fiintá 
răstoarnă sfaturile neamurilor, zádárnices- 
te planurile popoarelor 


făcute prin 


porunceste ia 


Dar sfaturile Dom- 


nului dáinuiesc pe vecie, si planurile ini- 


mii lui, din neam în neam. Ferice de 


porul, al cărui 
Ferice de poporul. pe 


po- 
Dumnezeu Domnul ! 
care și-l alege el de 
moștenire ! Domnul privește din înălţimea 
cerurilor, si vede pe toţi fiii oamenilor. Din 
locașul locuinţei lui, el privește pe toţi lo- 
cuitorii pămîntului. El le întocmeşte inima 
la toti, si ia aminte la toate faptele lor. Nu 
mărimea oștirii scapă pe împărat, nu mă- 
rimea puterii izbáveste pe viteaz; calul nu 
poate da chezásia biruintei, si toată vlaga 


este 


ăvirea. lată, ochiul Domnului 


еі ce se tem de el, peste 


lui nu dà 
priveste peste « 
cei ce nădăjduiesc in bunătatea lui, ca să 
le scape sufletul de la moarte, si să-i țină 
cu viaţă în mijlocul foametei... (Psalmul 
XXXIII, 6—19). 


Mesajul tripticului nu este deci acela al unei 
perspective sumbre, fără şanse de miîntuire, 
Curcubeul din norul de furtună contine fá- 
gàduinta că nu va veni un al doilea potop 
care sà distrugá toatà omenirea, iar salvarea 
lui Noe aminteste cá cei buni nu vor pieri 
impreunà cu cei rái. 

Acest ultim motiv are, desigur, o impor- 
tantà atit de mare în interpretarea Potopului, 
încît trebuie să ne întrebăm dacă era posibil 
ca Bosch să omită redarea corabiei atunci cînd 
a pictat lumea ieşind din apele nimicitoare. 
Întrebarea este cu atit mai justificată, cu cit 
la Rotterdam se gáseste un panou de altar 
(fig. 202). pictat de Bosch sau în atelierul său. 
care redă о scenă neobișnuită: corabia s-a 
oprit si animalele ies din ea într-un peisai 
dezolat, presărat cu cadavrele oamenilor si 
animalelor inecate de Potop. Dimensiunile 
pămîntului de pe panourile de la Madrid ex- 
clud aproape posibilitatea unei imagini simi- 


lare. Dar dacà corabia insási era sau nu vi- 
zibilà în centru este o altà chestiune. Nu în- 
cape îndoială cà toate picturile au fost refà- 
cute, dupà cum ne aratà o comparatie cu ta- 
piseria realizată după ele în secolul al XVI- 
lea % În plus, avem toate temeiurile sà pre- 
supunem cà în acest caz, ca si în nenumàrate 
altele, Bosch a cuprins cîmpul pictat de pe 
panoul exterior într-un cerc închis. În forma 
prezentă (fig. 187). cercul rămîne %, dar este 
sectionat de dubla ramă. care poate sà nu fie 
originaláà?!, Avem astfel o bandă mediană mă- 
surînd aproximativ o sesime din làtimea to- 
talà, pe care ne putem închipui orice dərim. 


сл 


Ea are circa 32 cm din lățimea totală de apro- 


ximativ 194 cm. Lăţimea panoului de la Rot- 


terdam nu depàseste 38 cm. N-ar putea fi a- 
cesta un ecou sau o prelucrare a portiunii 
centrale a tripticului inchis? Orice dovezi noi 
ne-ar aduce viitorul cu privire la aceste as- 
pecte, sau la altele, din capodopera lui Bosch, 
putem renunţa la titlul nepotrivit de „Grădi- 
na plăcerilor pàmintesti". Denumirea ei este 
Sicut erat in Diebus Noe sau, poate, mai pe 
scurt, „Lecţia Potopului 92, 


REGULI CLASICE 
SI NORME RATIONALE 


DE LA REINVIEREA LITERELOR LA 
REFORMAREA ARTEI : NICCOLÒ NICCOLI 
SI FILIPPO BRUNELLESCHI 


Istoria culturii trece printr-o crizà, provocatà 
de decesul lent al ,istorismului* hegelian. Re- 
percusiunile ei se resimt cu deosebitá vigoare 
in studiile asupra Renasterii, deoarece tocmai 
in aceste studii legàtura dintre fenomenele de 
ordin artistic si ceea ce se intimplá in alte 
domenii s-a dovedit, pentru cercetàtorul mo- 
dern, a fi mult mai complexá si mai dificil 
de interpretat decit o vedea filozoful progre- 
sului. Hegel, mai mult chiar decit Burckhardt, 
a creat primul o viziune unificatoare a Re- 
nasterii ca tálàzuire spre inainte a spiritului, 
o fazá ce s-a exprimat cu egalà autenticitate 
in reinvierea culturii, in inflorirea artelor si 
in descoperirile geografice — trei 
reprezentau pentru el. 
săritul Reformei“ 1. 


factori ce 
„Zorii care preced rà- 

Oricit de puţină atracţie ar fi prezentat 
metafizica optimistă a lui Hegel pentru dife- 
ritii istorici, nevoia unui principiu unificator 
făcea dificilă omiterea acestei concepții des- 
pre o nouă epocă fără a lăsa totul în stare de 


Articol inclus în Essays în the History of Art pre- 
sented to Rudolf Wittkower, Londra, 1967. 
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fragmente disparate ale unui trecut ininteli- 
gibil. 
` Rudolf Wittkower este un cercetător al a- 
cestei perioade care a arătat cà dilema este 
falsă. Contestind cu curaj opinia tradițională 
că predilectia renascentistă pentru clădiri bi- 
sericesti cu plan central exprimă un nou es- 
tetism păginizant, el a refuzat, de asemenea, 
să se retragă înlr-o pozitivistă de 
date si planuri constructionale?. El a putut 
asttel dovedi că într-o anumită zonă există o 
punte între idei si forme, fárá a recurge la ge- 
neralizări despre era cea nouă si omul cel nou. 
Telul capitolului de 
duce mai departe acest succes, 


colectare 


fatà este tocmai de a 
revenind o datà 


mai mult la întrebările lui Hegel pentru a 
căuta un răspuns nu in filozofia istoriei, ci 
în psihologia socială a modelor si mişcărilor 


încearcă să o olere 
este prematură si, cu unilaterală. 
Dar acest tel va fi fost atins dacă vom mai 
dovedi o dată că, urmindu-1 pe Wittkower prin 


чсееа ci ne 


Poate ca solutia pe care 


siguranta, 


concentràm asupra oamenilor vii 
in situatii concrete, putem mai usor gási texte 
si indicii care explică interacțiunea schimbă- 
rilor survenite în diverse domenii decît dacà 
ne-am multumi cu pseudoexplicatia oferità de 
un „Spirit“. 

Pentru 
denumeste pe 


„descoperiri a omului“, ci 


Renasterea este opera umanistilor 
noi însă acest termen nu-i mai 
vestitorii unei noi 


măi curind pe acei umanisti, adică învăţaţi, 
care nu sînt nici teologi, nici medici, ci se 
ocupă de preferință cu „artele liberale“, in 


special cu acel trivium alcătuit din gramati- 
că, dialectică si retorică? i 
plat, trebuie să ne întrebăm, cá aceste preo- 
cupări au putut duce la o revoluţie nu numai 
în studiile clasice, dar si în artă si, pînă la 
urmă, în știință ? Ce „alune- 
care de teren“ care a transformat Europa? 

Orice mişca:e ce cucereşte astfel societa- 


tea trebuie să aibă neapărat ceva de oferit 


Cum de s-a intim- 


a iniţiat această 


care ii defineste caracterul superior in ochii 
adeptilor potentiali. Dacà ceea ce se oferà este 
o invenţie utilă, istoricul nici nu mai trebuie 


să se întrebe de ce a fost acceptată. Sti 


n Goat 


rea bine de ce Europa a adoptat rapid praful 
le puscá, venit din Orient, si nu ne surprinde 
că ochelarii s-au dovedit un succes atunci 
cind au fost inventati, pe la 1300, la Pisa“, 
Ceea ce mişcările le oferá adeptilor lor este, 
totuşi, de regulă ceva mai puţin tangibil, dar 
mai important sub raport p Ele le 
dau un sentiment de superioritate asupra al- 
tora, un nou soi de prestigiu, o nouă armă în 
acea foarte importantà luptà de autoafirmare 
pe care umoristul englez Stephen Potter a nu- 
mit-o atit de bine „jocul de-a depăşirea psi- 
hologicá a partenerului*. Primii umanisti a- 


iholog 


veau, evident, de oferit ambele avantaje, in- 
ventii reale, sau măcar descoperiri, care le sta- 
bileau superioritatea, in anumite privinte, a- 
supra cárturarilor de modà mai veche, ca Si 
O nouà accentuare a acestei superioritàti, о 
nouă fascinatie si încredere în sine care în- 
vingeau 'totul, chiar dacă, la inceput, aveau 
temelii de o precară îngustive. Umanistii, asa 
cum spunea cindva Ruskin, „au descoperit 
brusc cà de zece veacuri lumea trăia in chip 
agrumat, si pe dată au tăcut ca gramaticali- 
tatea să devină scopul existenței umane...“ i 


{ 


Desigur, stă inte rpretare a fost tot mai 


des contestatà în ultima vreme. Multi cerce- 
tátori ai perioadei au ajuns să sublinieze im- 
portanta „umanismului civic“ în cadrul con- 
ceptiei unor mai š 
tati si Leonardo Bruni Aretino, care neindoios 


umanisti ca Coluecio Salu- 


se interesau de multe alte lucruri ne lîngă 


gramatică. Problema este doar dacă aceslea 
int virtuțile ce au asigurat ascendentul si. 
pină la urmă, victoria umanismului. Se poaie 
cà a venit timpul sà ne ii dreptám incà o datà 
atenția spre acei reprezentanţi ai miscării ca: 


astăzi sint uneori condamnaţi pentru concen- 


trarea lor exclusivă asupra studiilor clasice 


lar dintre ei, conform părerii generale, cel mai 
r di el, eel m 


wic exemplu este Nic- 


Oricare cercetător al perioadei cunoaşte 


fermecátorul portret al lui Niccoli biătrin, ci- 


ta! de Burckhardt din biografia lui Vi pa 
no da Bisticci : mereu imbràcat in « `] mal 
tumos postav roşu, care ajungea pînă la pă- 


mint... el era cel mai ingrijit bărbat... la masă 


ai aleasa veselă în stil antic... 


munca din cea 1 
° ` 1317 € 1 ` 
спра lui de băut era din clestar.. iai a-l ve- 
lea astfel la masă, părind un personaj din 
“ 


2 n A de ix li«to 
antichitate, era într-adevăr o privelişte 


i n j Rin ux E Pa 
Fiece rind din frumoasa biografie a lui Ves 
i ja veneratia lui pen- 
mindrea sà-1 fi 


pasiano da Bisticci 


tru un om pe care în 
cunoscut si pe care il descrie ca figura cen- 
tralà a acelui mare grup de entuziasti care 


ç ^ - : ex f 1 | 1 
au tràit insufletitoarea revàrsare de texte si 


formaţii noi. Putem sprijinindu-ne 
corespondenta lu iolini, Am- 
bi Vel ү D ipa si a altora, 
ca casta privinta Vespas 10 a exagerat. 
Niccolò Niccoli era оти! căruia i se comuni- 
cau desci riri ll irdinátate si care a 
nitea noutăți si codice. Biblioteca lui Niccoli, 
depusá ulterior la San Marco, stă mărturie 
rni Yd unii sale cauza studiilo: 
ICC 
Multe decenii după moa lui 4 


Dasiano a scris de pre el. rolul 
Niccoli ca unul dintre initiatorii 


niste nu mai era contestat 


poate spune ca el a făcut sà 
tura greacà si cca latinà la Florenta, 


că si Petrarca, Dante sau Boccaccio au făcut 
cite ceva pentru reînvierea lor, ele nu atinse- 
juns prin Niccolo“ 9 


Cu toată simplitatea ei înșelătoare, această 


seră culmea la care au ajun 


[rază rezumă activitatea de o viaţă a lui Nic- 
coli, poziţia lui ambivalentă faţă de aceste trei 
mari lumini ale literaturii florentine care tre- 


buiau depășite 
dobindirea normelor greceşti si 


mai respectul lui pentru aceste 


ne 


discerne tipul de pionieri cáruia ii apar 


care 


10 


cauta re- 
latine, Si toc- 


norme, ne spu- 


dacá intr-adevár se 


Vespasiano, explică faptul cá Niccolò n-a 
Jicat el însuşi nimic. Gustul sáu era atit 
pretentios, încit niciodată nu se simţea 
ltumit de sine 

Chiar si in acest portret idealizat putem 


tine 


Ei i 


inlesnesc scl 


coli numiti catalizatori, 


А È 
ibarea pri 


pot oameni 


li! n simpla lor pre- 


prin conversatie si umentare, dar 

ar rámine necunoscuţi posteritàtii dacă 

nu ne-ar lăsa însemnări despre ei. So 
este cel mai renumit mplu (excep- 
lindu-i pe creatorii de religii) in aceastá pri- 
i Ca si Socrate, Niccoli ne e cunoscut 
ales prin dubla lui reflectare in satira 

si El a fost ales ca 

a ‘e si ca interlocu- 
niste ce încercau 


Làsind 


1): 


nie, acesta era 


1 


liscutiilor purtate la Flo 
Ша epocă din istoria ei 19, 


dintre ace dialoguri 
Ist s intr- en ] Niccoli vea 
eci si ceva de ani; ba de primul 
vestitele Dialogi ad Histrum îl ale 
Leonardo Bruni entru atacul 
lent l hu Ni Dante, Fe 
X i Boc ID \neazd 
Ce sint acesti Dante, acesti Petrarca, acesti 
Boccaccio de care îmi pomenesti? Te as 
tepti să judec după părerea vulgului si să 


aprob sau să dezaprob о dată cu gloata ?... 
Niciodată nu m-am încrezvt în gloată, si nu 


fară motive. 


lui 
Nic- 


deoparte anacronismele si erorile 
de uzanta latiná. 


{ linzi 
110511 


coli citise de curind cîteva din scrisorile lui 


Dai 


i 


Le. 


156 157 


nimeni nu e atit de nein- 


să nu se simlă rus 


Pe 
struit 


legea mea, 


incit inat că scrie 


asa de prost „aş exclude pe acest poet 
al dumitale din tagma literaţilor si l-as 
lăsa pe mina linarilor... ®. 
Dupà tirade similare impotriva lui Petrarca 
si Boccaccio, Niccoli afirmà cà pune „о sin- 


surà scrisoare a lui Cicero sau un singur poem 


al lui Vergiliu mult mai presus decit toate 
mizgălelile acestor oameni luate împreună“ P 

Este greu să înțelegem, necum să mai ier- 
tăm această nemaipomenită blasfemie dacă n-o 
cilim în contextul dialogului. Căci Bruni are 
grijă, atit prin structura dialogului cit si prin 
argumentatie, să-l pregătească pe cititor pen- 
iru această stigmatizare a celei mai nobile tra 
ditii florentine. În capitolul introductiv, can- 
celarul Coluccio Salutati, un înțelept si tot- 
odată un cărturar, ii mustrá politicos pe ti- 


ner Rossi şi Niccolo Niccoli 


I cà 1 ză discuţiile si dezbaterile 
asupra unor leme filozofice. Niccolò ad- 
ite că discuții ar fi folositoare, dar 
nu est i a vremurilor în care trà- 
iau. cá ità a fi purtate. 
Nu vàd cum w putea tinti la màiestrie 


in disputele academice in aceste vremi ne 


norocite si cu asemenea lipsă de cărţi. Căci 
ce deprinderi lăudabile, ce cunoștințe se 
pot căpăta în aceste vremi care să nu fie 
sau incoerente au cu totul decazute ?.. 
Cum credeţi că putem învăţa filozofie as 
tàzi, cînd multe cărţi s-au pierdut, iar cele 
ce mai rămîn sint atit de viciate, încît pot 
fi si ele socotite pierdute? E adevărat, de- 
sigur, cà sint din bel profesori de filo- 
ойе care făgăduiesc cà o pot preda. Ce 
minunati trebuie sà fie acesti filozofi ai 


vremii noastre dacà predau ceea ce nu stiu 
ei înșiși 17, 


la autoritatea lui Aristotel, dar 


fiit üa nu pot apar- 
md Cicero ne spune 
nai singasie. Si ceea 


u filozofia se intimpla cu toate 
l 


penti п са ar 


le sint s 


| 


istoriile lui Tit 
г Pliniu? O zi intreagi 


1 toate opet | 
tati. cerindu-i oponentului 


Salu 


exagereze, Existà lucràri de Cicero 


bunăoară, si îi aminteşte de cei 
'entini, provocind astfel izbuc- 
lea dialog atacul € 


că spusese асе 


riumviratu 


a venit, tocmai 


totalà pe cit pare la suprafatà. 
шпа răutăcioasă care se do- 
o retractare foarte nesincera a 


le despre Vergiliu si Cicero: 


lui Petra 
afirme, „eu de- 
că prefer un dis- 
scrisorilor lui Ver- 
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giliu si că preţuiesc poeziile lui Petrarca mult 


mai mult decit toate poemele lui Cicero“ 17, 
Poemele lui Cicero, se ştie, erau slabe de tot, 
iar scrisorile lui Vergiliu nu le avem. Retrac- 
ta! deci, era cu totul caracteristică perso- 


najului. 

Nu inca] 
tionalà ireverentá a atras cel mai mult aten- 
tia contemporanilor lui Ni 13 d i 


e dubiu cà tocmai această senza- 


tii de acest fel, atrágind atenţia cistigi pe ju- 


mátate bătălia. Contestarea autorităţii si stri- 
sătul ,ardeti muzeele“ fac parte din acel ri- 
tual de ,paricid* ‘are il asociem cu orice 


miscare nouă. ul dialog ne mai ara- 


tà cà acest alac a de pe o bază 
sigură. Umanistii sondaserá apărarea dusma 


I 
nului, gásind punctul cel mai slab. Ei aveau 


dreptate sá se plingá de lipsa textelor bune, 
t 


à se jndoiascà de doctrina aristotelică, 


cum se preda ea la universitàti, sà pretindà 
cà in asemenea cazuri trebuia pornit cu în- 
icipalà este sà se con- 
it într-adevăr anticii. 
te preliminarii nu pot avea loc dez- 


cina pri 


ceputui si cá | 
i prec 


state ce au scris 


гага ace 


bateri valide intr-un cadru intemeiat pe au- 
toritàti. E o atitudine ce pare cunoscutà ace 
lora dintre noi care am asistat la reacţii si- 
milare, desi mai putin spectacu i 
comunitàtii savante de azi coni 


l 


~ 


neralizàri ale istoricilor lilozofiei. O bună € 


tare a textelor si documentelor capà 
l 


e o semnilicatie moralà pentru acei rebeli 


i sà renunte la anumite drepturi 


pentru a ispàsi retorica pliclicoasã а antece- 


Pe acest fundal atit ostilitatea gener: 
grupul lui Niccoli cît si triumful ei final la 
europeană devin mai ușor de înţeles. 


1 


{ 
| 
zi documentare privind această ostilitate 


există din 


atacuri dusmanoase din partea altor umanisti 
de frunte, ca Guarino sau insusi Bruni. Tema 
reprosurilor lor este mereu aceeasi: ireveren- 
ta fatá de marii poeti floretini, o arogantà ex- 
cesivà neintemeiatà pe creatii de 
ta faţă de marii poeti florentini, o aroganță ex- 
terioare ale manuscriselor si a ortografiei in 
locul interesului pentru continut. 

Astlel Cino Rinuccini pretinde in invectiva 
lui, scrisă pe la 1400, că „sacra sa mînie“ l-a 
tăcut să părăsească Florenţa, pentru a scăpa 
de discuţiile searbede si stupide ale unei sleh- 
te de palavragii. 


valoare, о 


Ca să pară foarte eruditi în ochii vulgului, 
ei strigă în piaţă citi diftongi aveau anticii 
și de ce azi nu se mai doi... 
si cite picioare intrebuintau cei vechi în 
versurile lor si de ce uzi nu se mai folo 
seste decit anapestul.. si isi pierd timpul 
cu asemenea extravagante... dar nu se stră- 
duiese de loc... sà alle sensul, nuanta, sem 
nificatia cuvintelor. Spun cà logica este o 
stiintà pentru fàrà 


ч 1 ` ` 1 
lolosese decit 


sofisti, mare valoare.. 


pi iot astfel cu întreaga gamă a artelor libe- 
rale, acuzind aroganta sleahtà cà el respinge 
pe toate si simtindu-se chemat sà le apere îm- 
potriva acestor „vagabonzi“ 9, Rinuccini nu-i 
numește pe vinovaţi. Invectiva lui Guarino, 
datată 1413 mult mai precisi: cu 
cá nici el nu-si numeste 
buie sà fi fost 
două 
proșuri și acuzaţia cà Niccoli uità că „nu vul- 
turul, ci păianjenul prinde muște“ 2!. Una din 
le insistă asupra acestui punct cu mult 

casm, detinindu-l pe Niccoli ca student în „geo- 


metrie*. 


, este toate 

victima, aceasta tre- 
identificat. Scrisoarea 
44] 


usor de 


existà in versiuni Ambele contin re 


e 
Neglijind celelalte aspecte ale cărților ca to- 


tal superflue, el isi indreaptà interesul si 
perspicacitatea spre punctele din manuscris. 
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Cit despre linii, ce precis, amplu si elegant 
le discută el... Ai crede că-l auzi pe Diodor 
sau pe Ptolemeu atunci cind discutà, cu ati- 
ta finete, cà ar trebui trase cu un condei 
de otel si nu cu unul de plumb... Iar în 
privința hirtiei, adică a suprafeței, price- 
perea lui nu e de lepădat, si el își etalează 
elocvenfa láudind-o sau dezaprobînd-o. Ce 
mod prostesc de a-ti petrece o multime de 
ani, dacà rodul final nu e decit o discutie 
despre forma literelor, culoarea hirtiei sau 
felurile de cernealà... 22 


Guarino vázuse recent 
Niccoli, o Ortografie 
piilor. 


o scurtà lucrare a lui 
scrisă pentru uzul co- 


Ea ne aratà cà autorul însusi este un co- 
pil si cà nu se rusineazà, impotriva ori- 
cáror reguli, sà scrie cu digrame slabe care 
sînt contractate prin însàsi natura lor... 
Acest bàrbat cu pàrul alb nu roseste adu- 
cind márturia monedelor de bronz si de 
argint, a marmurei si a manuscriselor gre- 
cesti acolo unde cuvîntul nu ridică proble- 
me... sà ne spuná acest Solon, dacá poate, 
cárui autor in viafá al epocii sale nu-i gà- 
seste vreo vină >, 


Leonando Bruni a preluat aceste idei, si al- 
tele, atunci cînd, la rindul sáu, a intrat în con- 
flict cu Niccoli, prin 1424 2, El ne oferă ca- 
ricatura frapantà a unui Niccoli care páseste 
teapán pe stradă, privind în stinga si în dreap- 
ta si asteptind sà fie aclamat ca poet si fi- 
lozof, de parcá ar fi spus : 


Uitaţi-vă la mine si vedeţi cît de înţelept 
sint. Eu sint pilastrul literelor, tezaurul cu- 
noasterii, indreptarul doctrinei si al inte- 
lepciunii. Dacà cei din jur nu observà a- 
ceasta, el se plinge de ignoranta epocii... % 


Bruni e cel care confirmă acum cà Niccoli nu 
numai cà insult Dante, Petrarca si 
caccio, că-l disprefuieste pe Toma d'Aquino 
je oricare altul din cei care au tràit in ul- 
i mie de апі 6. Dar el însuşi ce a făcut ? 
imbina douá cuvinte latinesti, are 
saizeci de ani si tot ce stie se referă la cărți 
si la comerţul cu cărţi. Nu cunoaşte nici ma- 
tematică. nici retorică, nici drept. Se zice că 
l-ar interesa gramatica, un subiect bun pen- 
tru copii. Cugetă despre diftongi... 27 


à pe Boc- 


si 
tin 


1 
| 

l 
1٤ 


poate 


Lăsînd deoparte deformàrile vàdite din a- 
semenea caricaturi, acestea ne completeazà fi- 
gura lui Niccoli intr-o privintà importantà. Dacá 
dialogul lui Bruni ni l-a arátat pe rebelul care 
vrea s-o rupà cu trecutul imediat pentru a 
restabili normele superioare ale antichităţii, 
aricaturile evidenţiază tocmai arma folosită 
de Niccoli în această luptă. 1 | 


yatrinii ar trebui 
sà se întoarcă la școală, ei nu ştiu măcar să 
scrie corect. 

Era usor sá ridiculizezi aceastá preocupare 
ca pedanterie plicticoasă, dar resenti- 
mentul cauzat de ca trădează ingrijorare. Căci, 
evident, Niccoli dreptate. Orto 
grafia latină decăzuse în Evul Mediu. În sine, 
nu era vorba de ceva nou. Si Salutati se in- 
teresa de ortografie %. Dar pentru el 
nu era, desigur, problema cea mai importantă. 
El putea să cultive nestingherit moştenirea lui 
Petrarca şi să-şi continue studiul clasicilor fără 
lase abătut cu totul spre o asemenea 
concentrare asupra detaliilor. Salutati nu s-ar 
fi gîndit niciodată la o asemenea ruptură cu 
tradiţia. sa cum foarte bine subliniază Ull- 
man în cartea sa despre umanismul lui Sa- 
lutati, elementele moderne si cele medievali- 
zante nu se ciocnesc în universul mental al 
cancelarului florentin 23. Tinerilor rebeli acest 
lucru părut un fel de com- 


însuşi 


1 
ауса adesea 


aceasta 


să se 


trebuie să le fi 
promis cu diavolul. Programul lor, „să înce- 
pem cu începutul“, pornea acum de la scriere 
și ortografie. 
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La prima vedere un asemenea program nu 


debut pentru o 
menite sá cuprindá intrea- 
ga lume occidentalà. E de înteles, asadar, cá in 
cartea lui Hans Baron pedant 
constituie mai ales un fel de ,,repoussoir* cu 
ajutorul căruia se scoate în relief „umanismul 
civic“ al lui Bruni 9. Pedantii sint blamati ca 


oameni lipsiti de patriotism si care se 


ne apare ca un promitator 


modă si o mişcare 


acest clasicism 


Lalese 


) 
cu izolarea lor. Nu toate cunosti 
ține la num 
coli se potrivesc cu al 


stintele — pu- 
re le avem despre Nic- 
imagine. Niccoli 
numeroase funcții publice, iar multe 
dintre ele nu erau lipsite de importanță ?! 
Dar chiar dacă imaginea despre detasarea lui 
i leplin justificată, 

vedeste neapărat cà el n-a putut influența 
cursul evenimentelor. Ar fi nechibzuit să pre- 
supunem că grija pentru ortografie si alte lu- 


— pe c: 


asta 


NT: 


Niccoli ar fi « aceasta nu do- 


cruri de acest fel n-ar putea avea consecinte 
mai adînci decît cea mai bine intentionatà 


participare la viata politicà localà. Am vàzul 
in zilele noastre cá reforme ortografice pot de- 
veni chestiuni tot atit de explozive ca 
delele de steaguri 


si mo- 
Depinde doar de contextul 
asemenea probleme 


in care se nasc 


Există indicii cà uparea pentru acești 
cercul 
Chrvsoloras, 


rnitá in res- 
Manuel 
apreciatul intelept din Constantinopol, pe care 
Salutati îl chemase la Florenţa ca 
limba greacà tinerilor cárturari, se interesa de 


Er 


această. problemă ortograficà 2, ce afecta, 


faimosi diftongi a fost st 
pectiv de un „outsider“. 
sà predea 


1 pro- 
babil. transcrierea corectá a numelor grecesti. 
Era, 
cátre un grec, cá latina se degradase in lumea 
apuseaná si sá gásesti confirmarea in inscrip- 
{Ше de pe monede si pietre de mormînt. Serie- 


desigur, surprinzátor sà ti se spunà, de 


rea etas era evident gresitá, corect e aetas, si 
la fel státeau lucrurile in multe cazuri. 
Nu este de mirare cà aceste situatii puteau 
deveni un simbol al noului accent pus pe acu- 


alte 


ratete, un stindard in lupta contra denaturàrii 
limbajului. 

Chiar si astázi se mai intimplà ca proble- 
ma digramelor sà stirneascá nemultumiri. E 
de ajuns sà urmárim reactia vreunui tantos 
intelectual englez care trebuie sà accepte gra- 
fia americană a unor cuvinte ca „labor“ sau 
„color“ *, desi în acest caz etimologia sustine 
forma transatlanticá. Renunfarea la demoda- 
tul „u“ se identifică într-o minte conservatoa- 
ге cu acele „false cantităţi“ fonetice sau chiar 
cu proverbiala nepronuntare a ,,hf-urilor, ca- 
re-] trádeazá pe cockney-ul neinstruit atit pe 
scenà, cit si în viata realá. Sà nu ne mirám 
deci cà spiritele se puteau agita din cauza unor 
probleme ortografice. Salutati se mai cram- 
pona de forme medievale ca michi si nichil, 
încercînd sà impună această tradiţie nelatiná 
în ciuda opoziţiei ,incápátinate* a lui Poggio 
Bracciolini, care vedea în grafia nichil „o cri- 
mă si o blasfemie“ 33, Poate că glumea, dar, 
fără îndoială, el resimțea puternic nevoia unei 
reveniri la puritatea ortografiei antice. 

Ar fi interesant să studiem, într-un con- 
text mai larg, importanţa rolului jucat de 
limbă în formarea grupurilor sociale. Profe- 
sorul Higgins, cunoscutul personaj al lui Ber- 
nard Shaw, stia că limba si accentul iti des- 
chid usa inaltei societáti. Dar limba inseamná 
mai mult decit atit, ea poate genera o nouá 
loialitate. Puristul care se pretinde un cunos- 
cător deosebit în ale limbii si condamnă aba- 
terile curente va atrage totdeauna atenţia si 
va stirni atit ostilitate, cît si un sprijin păti- 
maș printre vorbitorii respectivei limbi. Gă- 
sim un exemplu nimerit în cazul austriacului 
Karl Kraus, un satiric căruia mai nimic nu-i 
era sfint afară de regulile limbii germane co- 
recte, pe care le vedea amenințate si încălcate 
de limbajul presei. Oricit de sănătoasă era po- 


* Scrise „labour“ și, respectiv, „colour“ în en- 
gleza britanică (n. tr.). 


zitia lui în multe privinţe, sentimentul de su- 
perioritate pe care-l dădea celor ce izbuteau 
să depisteze anumite greșeli curente era un 
corolar notabil al campaniei sale publicistice. 
Se pare că el s-a răspîndit si in Anglia, prin 
admiratorul său Ludwig Wittgenstein care, la 
rîndul lui, visa să reformeze limba de toate 
zilele, reuşind mai ales să stimuleze încrede- 
rea în sine a celor care învataserà sa detec- 
teze erorile lingvistice ale altora. 

Nu e nevoie să împingem prea departe a- 
ceastă paralelă posibilă pentru a înţelege са 
miscarea reprezentată de Niccolò Niccoli isi 
datora, poate, o parte din dinamism fenome- 
nului pe care Potter îl numește „depășirea 
psihologică a adversarului“. Umanistii erau re- 
formatori ai stilului si limbajului, iar pe acest 
tărim ei isi puteau dovedi superioritatea asu- 
pra bátrinilor care încă îşi mai trádau igno- 
ranta scriind nichil in loc de nihil sau autor 
in loc de auctor. Se prea poate cà, intr-ade- 
văr, uneori dceastá inversunare izgonea orice 
alte preocupări. Niccoli, oricum, nu era un spi- 
rit rebel in probleme filozofice. N-avem nici 
un motiv sà nu credem cuvintele lui Vespa- 
siano, care spune cà Niccoli era cristianissi 
то 3 si că „cei ce aveau îndoieli in privința 
adevărului credinţei creştine îi stirneau ura 
cea mai profundă“ 35 

Într-un anumit sens, acea concentrare asu- 
pra formei si nu asupra conţinutului, care pro- 
voca în asemenea măsură furia dusmanilor lui 
Niccoli, pe vremea lui ca si astăzi, inlesneste 
conservatorismul în probleme religioase si fi- 
lozofice. Nici el si nici, un secol mai tirziu, 
Erasm nu găsea vreo contradicţie între res- 
pectul pentru acurateţea filologică si respec- 
tul pentru Scriptură. 


Departe de a li un defect, așadar, acest 
accent pus pe formă era un alt punct în fa- 
voarea succesului mișcării umaniste. El sta- 
bilea superioritatea celor care aderau la ea, 
dar nu submina convingerile lor. Din acest 


punet de vedere nu nè stürprinde ca tocmai 
in acest cerc si in acea vreme s-a produs 
transferul direct de la o preocupare si atitu- 
dine literará la o schimbare de stil vizual. Am 

lat de la Guarino ce mult se ingrijea Nic- 
coli de „puncte, linii si suprafață“ la cărţi. О 
altă satiră % este si mai explicită. În ea au- 
grup de 


plinge încă o dată de un 
oameni ireverentiosi care nu-i respectă pe cei 
trei mari poeti florentini, dar care n-au creat 
nimic ei înşişi. E adevărat, 


unul dintre ei poate spune că se pricepe 
foarte bine la cărţi. Eu voi răspunde 
da, poate, dacă sint 


putea fi un bun contopis 


insă, 


legate, si cà ar 


sau librar. Càci 


asta se dovedeste a fi culmea niului la 


acest circotas de profesie, sà vrea sà vadà 
o frumoasă scriere antică, pe care n-0 con- 
siderà bună sau frumoasă dacă n-are forma 

străveche si nu e corect scrisă cu digrame, 

iar nici o carte, oricit de bună, nu-i place 

si nu binevoieste s-o citească dacă nu e 

scrisă în caractere antice (lettera antica), 
Acum știm că ceea ce apărea contemporanilor 
drept o manie si poză a unui om avea să in- 
Huenţeze întreaga lume occidentală. Căci toc- 
mai această lettera antica a înlocuit caracte- 
rele gotice mai întii în Italia, de unde s-a răs- 
pindit, pe urmele umanismului, pretutindeni 
unde se foloseşte azi alfabetul latin, si o pu- 


teti găsi si în cartea de faţă. 


Istoria acestei inovaţii 
care o datorăm cercului de umaniști din Flo 
renta e foarte solid sprijinită pe documente. 

oric de artă poate pe drept cuvint piz 


mui precizia cu 


tangibile pe 


Uli 


care paleograful e in stare 


o schimbare de | 


l stil. Acest lu- 
tratat cu deosebità claritate si pàtrun- 


Sa urmareasca 
cru este 


dere de I, Ullman ín cartea sa, Origins and 


Deve lopm« nt, oj 


LF е аф 
HLUMANLSLLC 


Si ev olutia scrie! 11 


Script 


umaniste) Datorită lii 


(Originile 
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{тап putem vedea această evoluție prin 
prisma individuali cal isi ex- 
prima l o ak re, lal nu prin 
portal la ele forte tendinte col tivi 
care sint pacostea istoriei. Nu intimplátor el 
Ce cu Petrart 1 cărui ere incă ma 
( 1 COLI Car ( vea pareri [ei ( ( IT 
calitatea literelo: care le prefera. Ceea ‹ 
oja el ll Poeti з Ц 1 еп ^ 
sint li > U11 111ZOT ( in- 
cintà ochiul de departe, dar il ob itit 
n 1395 iccesorul si disci l] lui 
Salutat n id sà ] ure o carte 
scria ) { vreu cu litet 
uiti refera-o, càci nici o altá literà nu 
e mai binevenită pentru ochiul meu“ °%, 

Este aproape sigur cà prin litere antice 
Salutati înţelegea tipul de literà folosit în 
inte de a itia lerii tice, tip numit i 
noi azi inuscule carolingi cari | l 

e mult 1 i clar : Mod a cel 
ul ( » Salutati са ES i là 

( | | і locmal din t v: el 
st , 1 d T miul cà man! 

in eral si tex 
( l liti a e“ ju 
"{ )a1 | n «1 ero 

l d 1C el d 
tau sice, În cu 

ni goli 04, 
] ` 1 
dai cel pu un ma 
nus un codice di 

‘is re itrinul uma 

s! tru sine si in 
cars acestor litere li 
vechi, Nu 51-а continuat însă încercările. Pri 
mul manuscris datat, cunoscut lui Ullman si 
realizat în | i 15 
de stevig 

iat, Pog 

y 905) 


unui copist de meserie — cáci tocmai aceasta 
era, se pare, ocupaţia lui Poggio în tinereţe. 
interesant să-l urmăm pe Ullman aici 
intr-o analiză a ortografiei, care reflectă toc- 
mai discuţiile purtate în acest cerc, sursa ati- 
tor dusmánii si batjocuri 44, În prima parte a 
manuscrisului Poggio încă mai scrie etas, dar 
mai tirziu folosește aetas. În ansamblu Poggio 
are grijă să utilizeze sacrosanctele diagrame, 
uneori chiar prea multă grijă. Aşa cum obser- 
vă Ullman, el întilnea oarecare dificultăţi, în- 
cercind sà le introducă acolo unde nu-şi aveau 
locul. Astfel, o dată el redă greșit fixae ad- 
verbul fixe, si de două ori scrie accoeptus în 
loc de acceptus. 


] 
l 


Poggio nu va deveni exlremist in proble- 
ma digramelor. Importantà aici nu este insà 
ortografia sa personalà, ci cerinta unei orto- 
grafii si a unei scrieri uniforme. Putem ur- 
màri stràdania cu care Poggio a ráspindit 
noua formă de scriere deoarece știm, din scri- 
sorile sale, că își asumase sarcina să o predea 


copistilor care lucrau pentru cercul umanist 
din Florenţa “2. 
Într-o scrisoare din iunie 1425 către Nic- 


colo Niccoli, Poggio menţionează un copist care 
putea scrie repede „cu acea i un 
iz antic“ (litteris quae sapiunt antiquitatem). 
În acel timp avea la dispoziție şi un copist 
francez, pe l-a învățat să scrie litteris 
antiquis (cu litere antice). În 1427 Poggio se 


scriere ce are 


care 


plinge că timp de patru luni nu făcuse alt- 
ceva decit să-l înveţe pe un năting să scrie, 
„dar neghiobul era prea prost“. Poate că va 
invata în doi ani. In acest răstimp, fireşte, 


manuscrisele își spun propria lor poveste, şi 


putem urmări, de la un manuscris la altul 
raspindirea acelei littera antiqua. 
După cite știm, amatorul Niccolò Niccoli 


nu avea aceeași scriere desávirsitá, după cum 
nici nu avea un stil latin perfect. După Ull- 


168 


man, el crease în schimb o versiune utilitară, 
mai legată, de littera antiqua, care trebuie să-i 
fi fost de mare folos în efortul de copiere a 
textelor antice şi care ulterior a devenit ceea 
ce noi numim literă cursiva. 

Si totuşi, dacă imaginea redată de satirici 
ne poate fi de vreun folos, pasiunea perse- 
verentă a acestui om a avut, desigur, un rol 
de jucat în acea reformá a scrierii care ne 
mai afectează şi azi. A fost o reformă în ade- 
văratul sens al cuvintului: o revenire, de la 
un stil si o scriere degradate, la o fază ante- 
rioară. Otto Pacht a arătat ce fidel ajunse- 
serà sà fie imitate manuscrisele veacului al 
XV-lea în Italia dupà exemplare din veaculal 
XII-lea, atit in privinta scrierii cit si a initia- 
lelor ?, El subliniază asemănarea existentă in- 
tre manuscrisul lui Lactantius din 1458 ^ (fig. 
206) aflat la Oxford, si un manuscris grego- 
rian din secolul al XII-lea % (fig. 207). 

Este evident, asadar, cà apare un parale- 
lism izbitor între această гаѕріпаіге a ceea ce 
littera antiqua si era, de fapt, o 
formă din veacul al XI-lea, si schimbarea 
spectaculoasă survenită în arhitectură si pe 
care o asociem cu numele lui Filippo Brunel- 
Brunelleschi a respins maniera go- 


se numea 


leschi. Si 
ticà de construcţie, curentă în Europa pe vre- 
mea lui, în favoarea unui nou stil ce a deve- 
nit cunoscut ca stilul all’antica (în maniera 
celor antici). Reformele lui, ca şi cea introdu- 
să de copistii umaniști, s-au răspîndit din Flo- 
renta în întreaga lume, ráminind valide timp 
de cel puţin cinci secole pretutindeni unde a 
fost adoptat sau modificat stilul renascentist, 
De atunci încoace acest stil a fost privit ca 
o reinviere a arhitecturii romane antice, si 
chiar aşa ceva a si devenit în timpul succe- 
sorului lui Brunelleschi, Alberti. Dar oricare 
ar fi fost intenţiile intime ale lui Brunelleschi, 
cercetarea modernă a dezvăluit că, asemenea 
umanistilor, el 51-а obţinut alternativa la sti- 
lul gotic mai putin din studiul ruinelor ro- 


mane si mai mult de la clădirile pregotice din 
Florenta care, asa cum stim noi astazi, sint o 
formà de stil romanic, dar cárora el le-a atri- 
mari 46, 

ării lui 


realiz 


Genul si amploarea runell- 
leschi diferă, fireşte, de mica ajustare a for- 
mei literelor introdusă de Salutati şi discipolii 
sài. Totusi, această comparație ar fi părut, 
poate, mai putin extravagantă în veacul al 
XV-lea, decît pare astăzi. Lorenzo Ghiberti, 
care. indiferent de relaţiile lui cu Brunelleschi, 
a fost în contact permanent cu el mulți ani 
de zile, face în mod explicit această compa- 
ratie in Comentariile sale. Discutind despre 
proportionalitate ca sursă a frumuseții, el trece 
de la exemplul oferit de corpul uman la 
scriere : 


poate fi frumoasă 
bine proportionate 


Tot astfel scrierea nu 
decit dacà literele sint 
ca formà, màrime, asezare si ordine, si in 


toate celelalte aspecte vizibile in care se 


pot armoniza diferitele părţi *7. 
Tocmai unei armonii 
fundamentale este subliniată de primul biograf 
al lui Brunelleschi ca adevărata revelație trăi- 
tà de acesta în contemplarea statuilor si clă- 
dirilor antice, la recunoască 
foarte clar o anumită ordine in privinţa mem- 
brelor si oaselor... dorind astfel să redescope- 
ге... proporţiile lor muzicale...“ 48 

Nu este 


această descoperire a 


care 


.parea sa 


nevoie sà reînviem aici discuţia 


purtată în jurul călătoriei lui Brunelleschi la 
Roma 49. Relatarea, preluată de Vasari din a- 
ceeasi biografie, în sensul cà Brunelleschi а 


plecat din Florenţa la Roma pentru că nu i se 
acordase comanda pentru ușile Baptisteriului, 
poartă atît de vădit pecetea unei reconstituiri 
pragmatice încît nu merită a fi luată în se- 
rios. Desigur, aceasta nu înseamnă cá Brunel- 


leschi n-a putut face mai multe călătorii la 
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Roma, in ümpul cárora a studiat, poate, me- 
todele antice de boltire si formele antice de 
capiteluri. 

Vazute însă in lumina paralelei paleogra- 
asemenea studi de amănunt au venit, 
foarte posibil, dupà reforma  principalà. 5i 
serierea umanistà a ajuns sà incorporeze unele 
elemente — mai ales la majuscule — preluate 
direct de pe monumentele romane, dar struc- 
tura fundamentalà a acelei bella lettera antica 
nu era romaná, ci romanica. Ca si reforma 
scrierii, reforma arhitecturii se datora, neindo- 
ios, noului si pátimasului entuziasm pentru an- 
tichitate, dar inspiraţia ei venea mai ales de la 
monumente din trecutul florentin care erau 
venerate drept relicve romane. In aceastà pri- 
vintà existà dovezi, 
ricii de artá, care 
gătură între aceste 


fice, 


incà neexaminate de isto- 
sugerează puternic o le- 
douà miscári reformatoare, 
cáci o datà mai mult urmele duc spre Niccolò 
Niccoli si Coluccio Salutati. 
Vespasiano in fapt ne spune cá 
„ii prefera în mod special pe Pippo di Ser 
Brunellesco, Donatello, Luca della Robbia si 
Lorenzo Ghiberti, si era in relaţii foarte prie- 
tenesti cu ei“, Dar această mărturie e des- 
tul de vagà si de 


Niccolò 


lirzie ca dată. Probe mai 
utile si surprinzătoare găsim în invectiva lui 
Guarino contra lui Niccoli, 
1413, inainte de 
sirádanii 
stil. Iatà 
coli : 


Niccolò scrisă in 
cîtiva ani primele 
ale lui noului 


scrie Guarino despre Niccoló Nic- 


deci cu 


Brunelleschi pe linia 


Cine n-ar izbucni in ris atunci cind acest 


om, pentru a parea de asemenea cá pre- 
zintà legile arhitecturii, isi dezgoleste bra- 
tele si cercetează clădiri străvechi, exami- 
neazà pereti, dà cu sîrg explicatii despre 
ruine si despre bolti pe jumătate pràbu- 
site ale unor orase distruse, cite trepte erau 


în teatrul ruinat, cite coloane fia zac im- 


prástiate in piafá ori incá stau in picioare, 
сій сой are baza in lăţime, cit de sus 
se înalță virful obeliscului. Cu adevărat 
muritorii sînt loviți de orbire. El crede că 
va fi pe placul oamenilor, în timp ce ei 
pretutindeni îl iau in deridere... 31 


lată deci un document preţios care ni-l arată 
pe Niccolò Niccoli interesindu-se de aspec- 
tele exterioare ale clădirilor antice la fel cum 
se interesa de scrierea şi ortografia celor vechi. 
Putem chiar stabili ce i-a stirnit interesul la 
Florenţa tocmai în acea vreme. Cheia o găsim 
într-un celebru pamflet al lui Salutati, care, 
destul de ciudat, a fost omis si el de specialiştii 
în istoria arhitecturii. 

O dată mai mult ne aflăm în domeniul po- 
lemicii. Salutati, cancelarul florentin, voia să 
apere si să preamărească demnitatea Florenței 
în faţa atacurilor lansate de milanezul Loschi 52 
Fundalul acestei polemici este iluminat in car- 
tea lui Hans Baron The Crisis of Humanism 
(Criza umanismului) 5, Baron subliniază cà min- 
dria civicà a Florentei s-a trezit în clipa de 
pericol mortal dinspre nord, cind familia Vis- 
conti din Milano se pregátea sà vinà de hac 
ultimei cetàti-stat independente. In cadrul aces- 
tei propagande patriotice legendarele legături 
dintre Florenta si Imperiul roman cistigau im- 
portantà, iar Salutati voia să dovedească veraci- 
tatea acestei situatii. Si a dovedit-o prin argu- 
mente din istoria artei : 


Faptul cá cetatea noastrà a fost întemeiatà 
de romani se poate deduce din cele mai 
convingătoare ipoteze. Există o străveche 
tradiţie, pierdută în arte cu trecerea ani- 
lor, că Florenţa a fost clădită de romani, că 
există în acest oras un capitoliu si un for 
foarte aproape de el.. ca si fostul templu 
al lui Marte, pe care aristocratia il consi- 
dera tatăl poporului roman, un templu clă- 


dit nu în maniera grecească ori etruscă, ci 
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vădit în cea romană. Si să mai adaug un 
lucru, deşi ţine tot de trecut: 
tà un semn al originii noastre pînă in prima 
treime a veacului al XIV-lea... si anume 
o statuie ecvestră a lui Marte pe Ponte 
Vecchio, păstrată de populaţie în amin- 
lirea romanilor... De asemenea au mai ră- 
mas urmele  arcelor apeductului clădit 
după obiceiul strămoşilor noştri... si încă 
mai există turnurile rotunde, întăriturile 
porților unite acum cu palatul episcopal, 
pe care oricine a văzut Roma nu numai 
că le-ar recunoaşte, dar ar jura că sînt 
romane, si nu doar datorită materialului 
şi zidăriei lor, ci şi din pricina formei 54, 


mai exis- 


Fxistà si alte dovezi literare ale acestui in- 
teres pentru stilul arhitectonic pe care azi il 
asociem cu ,,proto-Renasterea* florentinà. Para- 
diso degli Alberti de Giovanni da Prato, datat 
de Baron in jurul anului 1425, deci chiar in 
vremea reformei lui Brunelleschi, contine o 
altà discutie despre originea romanà a Flo- 
renfei, derivînd probabil din Salutati, dar cu 
mai multe detalii. Descrierea Baptisteriului 
(fig. 208—210) ca templu antic al lui Marte cu 
greu isi poate gási pereche în literatura pre- 
renascentistà : 


Se observá cà acest templu e de o frumu- 
sete aparte si in cea mai veche formá con- 
structivà, potrivit cu obiceiul si metoda 
romanilor. Cercetat de aproape si cu aten- 
tie el este privit de oricine, nu numai din 
Italia, ci din toatá crestinátatea, ca o clà- 
dire cu totul remarcabilà si deosebità. Ui- 
tati-và la coloanele din interior, care sînt 
toate la fel, sprijinind arhitrave din cea 
mai aleasà marmurà ce sustin, cu cea mai 
mare iscusintà si ingeniozitate, acea mare 
greutate a bolţii care se poate vedea de 
dedesubt şi face ca pavimentul să pară mai 
întins si mai grațios. Uitaţi-vă la pilastrii 


si la zidurile ce sustin bolta de deasupra, 
cu galeriile minunat construite intre o boltà 
si cealaltà. Uitati-và cu atentie la interior 
si la exterior si veti găsi o arhitectură 
utilă, încîntătoare, trainică, bine realizată 
şi perfectă pentru orice veac glorios și 
fericit 5°, 


În timp ce se scriau rîndurile de mai sus, 
Brunelleschi începuse deja, probabil, să reînvie 
aceste forme constructive. 

Nu ştim cu siguranţă ce clădire merită cin- 
stea de a fi fost prima în care Brunelleschi a 
încercat această ruptură deliberată cu uzul cu- 
rent, devenind astfel reînvietorul construcţiilor 
antice în maniera romană (risuscitatore delle 
muraglie antiche alla romanescha), asa cum îl 
numeşte Giovanni Rucellai 95, 

Influenta lui Brunelleschi pe santierul de 
la Catedralà coincide cu realizarea a trei pro- 
iecte importante, Ospedale degli Innocenti, 
sacristia de la S. Lorenzo si, dacă e să-l credem 
pe primul sáu biograf, Palazzo della Parte 
Guelfa 57, Că între cel putin două din aceste 
proiecte există împrumuturi reciproce consta- 
tăm din faptul că un anumit Antonio de Do- 
menico, ,capomaestro della parte Guelfa“ 
(constructor-sef al partidului guelf) a fost tri- 
mis în martie 1421 sá lucreze ceva la Ospedale 
degli Innocenti 58. Dacă am putea dovedi că 
Parte Guelfa a fost primul proiect la care s-a 
folosit noul stil, s-ar putea implicit stabili o 
anumită legătură între interesul „umaniştilor 
civici“ pentru monumentele romane ale Flo- 
renfei si reînnoirea stilului. Căci deşi partidul 
guelf раге să-și fi pierdut în bună măsură 
puterea în cursul veacului al XIV-lea, se prea 
poate totuşi, așa cum spune Gene A. Brucker, 
ca el să fi rămas ,,un simbol vizibil al tradiţiei 
guelfilor. Cei mai mulţi florentini acceptaseră 
afirmația acestui partid că el este legătura cea 
mai importantă a cetăţii cu trecutul ei si, tot- 
odată, păzitorul destinului ei“ 5, Printre drep- 
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turile si indatoririle lor ceremoniale figura si 
prioritatea acordatá sefilor partidului in frun- 
tea procesiunii anuale spre Baptisteriu cu pri- 
lejul zilei Sfîntului Ioan, patronul Florenței 90. 
Nu era oare nimerit sá-si construiascá deci 
palatul in admiratul stil al acelui strávechi lá- 
cas? Un statut nou al partidului guelf a fost 
adoptat în martie 1420. El fusese pregátit de 
o comisie ai cárei membri se puteau baza, in 
elaborarea lui, pe munca si sprijinul lui Leo- 
nardo Bruni ôt. Ar fi ispititor, desigur, sà aso- 
ciem noua constructie cu acest efort de rein- 
noire a partidului. Conform spuselor lui Manet- 
ti, Brunelleschi a fost chemat doar după în- 
ceperea lucrărilor. În absenţa altor mărturii 
nu putem ști dacă asta s-a întîmplat încă din 
1418, cum au presupus unii cercetători 6, «au 
dacă proiectul de la Ospedale, initiat în 1419, 
avea prioritate. Un lucru este probabil : abate- 
rea lui Brunelleschi de la canoanele gotice tra- 
ditionale s-a limitat mai întîi doar la anumite 
comenzi 63. Foarte probabil, el a continuat să 
folosească stilul anterior la cîteva dintre casele 
particulare pe care le-a clădit, pare-se, în de- 
ceniul al treilea. 

Desigur. nu aici este locul să recapitulăm 
evolutia stilului brunelleschian — o evolutie 
atît de controversată. E de ajuns sà revetăm 
ormă si nu o revolutie. Se 
stie bine, de pildă. pentru interioarele de la 
San Lorenzo (fig. 211) si S. Spirito el a adaptat 
schema bazilicii romanice, ilustratá la Florenta 
de biserica de la SS. Apostoli (secolul al XI- 
lea) (fig. 212), schimbindu-i insá nu numai pro- 
portiile, ci si unele amánunte, de exemplu, spri- 
jinind arcadele direct pe coloane. Sistemul 
folosit de el, prin interpunerea unui „bloc de 
antablament* între capitelul coloanei si arcadă, 
fusese de asemenea prefigurat in arcadele ex- 
terioare ale Baptisteriului (fig. 208). 

Chiar si una din cele mai realizate creatii 
ale lui Brunelleschi datoreazá mai mult Bap- 


că ea cuprinde o ref 


tisteriului decit arhiteeturii romane propriu- 
zise. Mà refer la fatada (neterminatà) a Capellei 
Pazzi (fig. 213). Aici Brunelleschi a adoptat, in 
gratiosul sáu plan, schema esenţială a interio- 
rului clădirii mai vechi, cu arcada pàtrunzind 
în spaţiul de deasupra coloanelor (fig. 209). 
Dar folosind această schemă el a purificat şi 
detaliile (bazindu-se, poate, pe autoritatea Pan- 
teonului din Roma ; cf. fig. 214). El a eliminat 
stîngăcia reprezentată de pilastrii trunchiati 
care, la Baptisteriu, se văd deasupra arcadei. 

Este clar astfel că reforma operată de Bru- 
nelleschi însoţeşte reformele umaniste şi în 
sensul că se ocupă mai mult de eliminarea 
unor practici deformate decît de introducerea 
unei abordări cu totul noi. Ceea ce ne fra- 
pează, în vocabularul arhitecturii din Quat- 
trocento, e mai puţin caracterul ei clasic si mai 
mult legătura ei cu trecutul medieval. Forma 
tipică a ferestrei de palat, așa cum o vedem 
la palatul Medici construit de Michellozzo, este 
un exemplu potrivit (fig. 218). Nu avem aici 
nimic asemănător formelor romane, dar multe 
elemente se leagă direct de practica medievală, 
asa cum o ilustrează ferestrele de la Bargello 
(fig. 219). Arhitectul renascentist n-a făcut alt- 
ceva decît să îndepărteze elementul discordant 
— arcada ogivală — si astfel să facă ansamblul 
conform cu regulile extrase din Vitruviu şi din 
clădirile romane. Relaţia poate fi socotită ti- 
pică. Tocmai acest fel de continuitate în spa- 
tele diversităţii îl întîlnim foarte des atunci 
cînd analizăm formulele renascentiste. Nu e de 
mirare că părerile diferă atit de mult în pri- 
vinta gradului de noutate pe care il putem 
atribui perioadei. N-ar fi oare corect să spunem 
că noutatea constă adesea în evitarea greselilor 
care ar viola norma clasică ?95, Această evi- 
tare, la rindul ei, s-a născut din noua liber- 
tate de a critica tradiţia si de a respinge 
orice părea „о crimă si un sacrilegiu“ în ochii 
antichităţii. 
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lată, în fond, ce-i deosebește pe umaniști 
de scolastii mai conformisti. Si iată ce l-a 
făcut pe Niccold, purtătorul lor de cuvint, atit 
de antipatic si de nelinistitor. El isi arogase 
dreptul de a se simţi superior celor mai ilustre 
personaje din trecutul Florenței pentru că el 
se pricepea mai bine la anumite lucruri -— la 
digrame, bunăoară. Nu s-ar putea oare ca toc- 
mai această atitudine critică să lege mişcarea 
umanistă si de a doua reformă epocală a lui 
Brunelleschi — introducerea perspectivei stiin- 
tifice în vocabularul și tehnica picturii ? 

Prima mare operă de artă în care stilul 
all’antica al lui Brunelleschi se îmbină cu 
perspectiva lui matematicá este reprezentarea 
tainei crestine a Treimii în fresca lui Masaccio 
de la Santa Maria Novella, pictată in jurul 
anului 1425. 

S-a scris mult, poate prea mult, despre 
perspectivă, si s-a alirmat în diferite chipuri 
că acest stil nu reflectă noua filozofie, noua 
concepţie despre lume, axată pe om şi pe o 
nouă viziune, rațională, despre spaţiu. Dar nu 
se poate aplica principiul lui Occam * acestor 
entităţi ? Nu se poate spune că perspectiva 
este exact ceea ce pretinde a fi — o metodă 
de reprezentare a unei clădiri ori scene asa 
cum s-ar vedea dintr-un anumit punct de ob- 
servatie ? Dacă e asa, atunci perspectiva lui 
Brunelleschi constituie o invenţie obiectiv va- 
lidă, la fel ca inventarea ochelarilor cu un 
secol mai înainte. Nimeni n-a afirmat vreodată 
că a privi lumea prin lentile de corecție a ve- 
derii slabe s-a datora unei noi concepţii despre 
lume, desi putem spune că se datorește inven- 
tivitàtii. 

Poate cá inventarea perspectivei stiintifice 
poate fi privitá ca o reformà náscutá din ace- 
lasi examen critic al traditiei ca si introdu- 

* Principiu conform căruia numărul entităţilor 
nu trebuie mărit dincolo de ceea ce este necesar 
fn. tr.). 


cerea digramelor. Tradiţia Trecento-ului, care 
isi avea origina in Giotto, era la fel de vul- 
nerabilà din acest punct de vedere ca poezia 
lui Dante, Petrarca ori Boccaccio. Boccaccio 
putea afirma despre Giotto că era in stare sá 
ingele simţul vederii, dar examinată cu de- 
tasare gi tinînd cont de faima iegendarà a pic- 
torilor antici, această afirmație cu greu ar 
rămine in picioare. Există neconcordanje in 
construcpia spaţială a picturilor din ‘Trecento 
care deveneau, probabil, tot mai jenante pen- 
tru mintile critice, pe masura ce stilul nara- 
tiv cerea un cadru convingător“, Această in- 
terpretare corespunde faptuluì cà primul Dia- 
log al lui Bruni (1401) cuprinde si o referire 
criticá la picturà, pusà in gura lui Niccolò 
Niccoli. Pasajul, care si el a scápat atenjiei 
istoricilor de artă, apare in contextul atacu- 
lui lui Niccoli contra lui Petrarca si a publici- 
tátii ce era acuzat cá face propriei sale lucrări 
Ајтіса. 


Ce s-ar spune despre un pictor care аг pre- 
tinde că posedă asemenea cunoştinţe des- 
pre arta sa încit, pornind să picteze o scenă, 
oamenii ar crede că un alt Apelles ori 
Zeuxis s-a născut în vremea lor, iar atunci 
cînd picturile sale ar îi expuse s-ar dovedi 


pictate ridicol, cu contururi strimbe ? N-ar 


9 bi 


merita el oare batjocura tuturor : 


Indiferent dacă săgețile lui Niccoli sint indrep- 
tate aici contra unui anumit artist, un 
lucru e sigur — în epoca publicării lor nu 
exista într-adevăr nici un mijloc ca pictorii 
să poată corija această impresie stranie de 
contururi strimbe de tapt, cu cit se apro- 
piau artiștii mai mult de o redare realistă, 
cu atit mai vădit apăreau aceste nepotriviri. 
Ajutorul trebuia să vină din afară, și privind 
problema post jactum nu este de loc surprin- 
zător că el a venit de la un arhitect. 


Istoria invenţiei lui Brunelleschi este dis- 
cutată și analizată de Panolsky, Krautheimer 
şi John White 99, Conform spuselor lui Manetti, 
prima pictură în perspectivă a fost o reprezen- 
tare a Baptisteriului (fig. 208) văzut prin usa 
Catedralei. Uitindu-se la pictură sau, mai de- 
grabă, la reflectarea ei în oglindă printr-un 
orificiu de observaţie, si privind apoi clá- 
direa reală, spectatorul poate constata surprins 
că cele două imagini sînt identice. Nu este, 
probabil. intimplátor că Brunelleschi а ales 
tocmai Baptisteriul pentru demonstraţia sa. 
Această renumită clădire florentiná pe care 
Dante o numeşte „il mio bello San Giovanni“ 
(frumosul meu Sf. Ioan) apăruse in multe 
imagini ale orasului pictate in Trecento. O 
putem distinge cu usurinfá in Codexul Bia- 
daiuolo cu impártirea grînelor (fig. 217) sau 
in fresca de la Bigallo din 1352 (fig. 216). 
Exemplele ne aratà una din dificultàtile re- 
dárii acestei frumoase clădiri fără linii de- 
formate ; reprezentarea trebuie să fie consec- 
ventă pentru ca liniatura fațadei să nu stin- 

Chiar și pe acel cassone lu- 
crat mai tîrziu (fig. 215) si, probabil, influ- 
entat de panoul lui Brunelleschi, aceastà ne- 
concordanţă, odată percepută, este supără- 
toare. 


jenească ochiul. 


Cum s-a întîmplat însă ca tocmai un arhi- 
tect să găsească remediul acestei neplăcute de- 
formări a liniilor? Poate fiindcă arhitecții 
sînt obisnuiti să-și pună alte întrebări decit 
pictorii. Pictorul se va întreba. de regulă, „Cum 
arată într-adevăr lucrurile ?*, pe cînd arhi- 
tectul este mai frecvent pus în fata proble- 
mei de a sti ce se vede dintr-un anumit 
punct. Таг răspunsul la această întrebare sim- 
plă i-a dat, desigur, lui Brunelleschi mijlocul 
de a rezolva încurcătura pictorului. Căci evi- 
dent. dacă Brunelleschi ar fi fost întrebat, 
bunăoară, în timpul muncii la cupola Cate- 
dralei. dacă lanterna se va vedea din usa 
Baptisteriului, el ar fi răspuns că acest lucru 


se poate afla usor, trasind o linie dreaptá in- 
tre cele două puncte. Dacă linia nu întilneşte 
nici un obstacol, atunci punctele sint vizibile. 
Chiar şi astăzi, ori de cîte ori se pune pro- 
blema dacă o clădire nouă nu va acoperi sau 
dezavantaja o privelişte renumită, arhitectul 
este solicitat să indice precis cit din clădirea 
proiectată se va vedea dintr-un punct dat şi 
cum se va încadra silueta ei în aspectul gene- 
ral al oraşului. Inutil să mai spunem că la 
aceste întrebări se pot da răspunsuri exacte. 
Nici unul din argumentele aduse de obicei pen- 
tru a sublinia caracterul convenţional al pers- 
pectivei nu afectează materialmente precizia 
ei — nici faptul cà retina este curbă sau cà 
există un conflict între proiecția plană si cea 
sferică. Aceleaşi legi obiective asigură, fireşte, 
un răspuns inatacabil la întrebarea „Ce parte 
dintr-o cameră se poate vedea dintr-un punct 
dat printr-o fereastră?“ Totul rezultă din 
aceea că liniile vizuale sînt drepte si cá geo- 
metria euclidiană functioneazá, cel puţin aici, 
pe pămînt ©, 

La fel stăteau lucrurile și în 1420. Ceea ce 
Brunelleschi trebuia să demonstreze prietenilor 
săi pictori era tocmai o imagine văzută prin- 
tr-o deschizătură ce corespunde unei ferestre 
sau rame. El a ales usa Catedralei din Flo- 
renta. Această usá oferă un sistem de refe- 
rintá la o distanţă dată, pe care se poate re- 
prezenta imaginea de afară. Dacă are un grilaj, 
sau dacă o plasă este aşezată în [ata ei, cu 
atit mai bine. Cu ajutorul acestei demonstraţii 
simple se poate arăta că o pictură în perspec- 
livă este proiectabilă în plan. S-ar putea ca 
problemele geometrice ale proiecției sà nu 
fie încă rezolvate prin acest răspuns simplu, 
dar cel puţin ele sînt astfel corect formulate. 

De ce, atunci, o asemenea soluţie simplă nu 
se putea vădi oricui ? De ce chiar si azi cei 
mai renumiţi cercetători ai problemei afirmă 
că argumentatia aceasta conține un viciu? 


Pentru cá se poate afirma, de fapt, că tot- 
deauna vedem lumea liniamentis distortis (în 
linii deformate). Nu trebui: să confundăm 
această problemă simplă a ceea ce vedem din- 
tr-un punct dat cu cea aparent asemănătoare 
a felului cum ne apar lucrurile din punctul 
respectiv. La drept vorbind a doua problemă 
nu permite un răspuns obiectiv. Acesta de- 
pinde de multi factori — o clădire poate părea 
mică în comparaţie cu una mare de alături, 
o cameră poate părea mai mare cu un anu- 
mit tapet decit cu altul. Si, in primul rînd, 
experiența si cunoștințele noastre transformă 
totdeauna aspectul obiectelor familiare sau 
formele identice ce se retrag în adincime, da- 
torită asa-numitelor. în limbaj tehnic, con- 
stante — mecanismul stabilizator al percepţiei, 
care contracarează fluctuațiile obiective ale sti- 
mulilor care acționează asupra retinei noastre. 

Paradoxul este, însă, că această transfor- 
mare nu justifică atacurile la adresa validi- 
tátii invenţiei lui Brunelleschi. Căci dacă pers- 
pectiva e aplicată convingător, ea ne permite, 
ba chiar ne obligă să „citim“ o proiecţie pe 
un panou plan ca redare a unei configuratii 
tridimensionale 7. Se poate demonstra, Si s-a 
demonstrat, cá in acest proces de ,.citire*cons- 
tantfele intră in joc, iar noi transformám din 
nou aspectul obiectelor reprezentate, cam in 
felul in care am face-o în cadrul realitàtii. 
Aceastà transformare nu trebuie confundatà 
cu iluzia totalà pe care o numim trompe l'oeil. 
Ea se aplicá si redàrilor schematice ale unor 
imagini tridimensionale. Citeva clipe de studiu 
cu compasul al unor fotografii de felul celei 
din figura 211 ne vor arita gradul in care 
subestimám micsorarea obiectivà a usilor sau 
coloanelor din depàrtare în comparatie cu ele- 
mentele din primul plan. 

Discutii ca acestea ar parea cà se abat mult 
de la problema in cauzà. Dar nu putem avea o 
imagine clară despre nici o mișcare din isto- 
rie dacà nu încercàm sà stabilim foloasele pe 


care ea le-a oferit partizanilor ei. Aceste fo- 
loase, am văzut, pot fi utilitare, psihologice, 
sau de ambele feluri. Ele pot rezulta din sen- 
timentul de superioritate care se naste chiar 
si dintr-o micá îmbunătăţire ce face ca me- 
todele dinainte sà parà mai intii demodate şi 
apoi, curind, ridicole, Pină şi acea primă im 
formă umanistă a ortografiei a avut acest efect 
de supcrioritate in cunoastere, fundat pe P 
autentică pregătire filologica $i arheologică. 
Reforma literelor aducea în plus avantajul unei 
claritàti si frumuseți sporite. Ambele consti- 
tuiau de fapt un simptom, dar nu al unei noi 
filozofii. cît al unei atitudini tot mai critice 
fată de tradiţie, al unei dorinţe de a îndepărta 
erorile ce se strecuraseră, de a reveni la texte 
mai bune şi la o imagine limpede despre înte- 
lepciunea anticilor. Reformele lui Brunelleschi 
mergeau mai departe, dar în aceeasl direcţie. 
Putem numi reusita inovatiilor sale arhitecto- 
nice o simplă modă, deşi pentru el eliminarea 
unor ..stîngàcii* ca arcul gotic, nesanctionat de 
Vitruviu, era cu adevárat o imbunátátire, in 
sensul intoarcerii la un mod corect de cons- 
tructie. Reformînd metodele picturii el se pu- 
tea simti sigur cà descoperise intr-adevár, sau 
că redescoperise, unealta ce a permis vestitilor 
maestri antici Apelles si Zeuxis sà insele sim- 
tul vederii. Era un progres tangibil, iar acest 
progres, la rindul ]ui, se repercuta asupra in- 
crederii in sine a generatiei sale si a celor de 
mai tîrziu?! Dintr-o preocupare a unui grup 
de tineri aroganti, Renaşterea devenise o mis- 
care europeană, irezistibilă in avintul ei. Sl 
poate cá nu este doar un paradox sá spunem 
că această mișcare şi-a avut sorgintea nu atit 
în descoperirea omului, cit în redescoperirea 
digramelor. 


FERMENTUL CRITIC iN ARTA RENAȘTERII 
TEXTE ȘI EPISOADE 


Dacă prin critica de artă înțelegem evaluarea 
detaliată a meritelor și lipsurilor unei opere, 
marele număr de scrieri despre artă moștenit de 
noi din Renaștere se vădește a fi dezamăgitor 
de sărac în această privinţă 1. Cultura umanis- 
tilor era mai ales literară si retorică, si cu 
toate cá le plăcea să se felicite pentru înflo- 
rirea artelor petrecutá in vremea lor, ei tre- 
buiau de obicei sà recurgà la formule culese 
din autorii clasici atunci cind aveau de-a face 
cu o anumità realizare 2. In elogiile lor poetice 
se multumeau de regulà sà facà variatii pe 
tema convențiilor elaborate de autorii antici 
de epigrame, care laudà veridicitatea unei re- 
prezentári umane cáreia ,,îi lipseste doar gra- 
iul“. Chiar si scrierile mai tehnice despre artă 
rareori trec dincolo de subiectele generale pre- 
luate din tradiţia retorică, cum ar fi problema 
congruentei, decorum, sau a rivalitátii artelor, 
paragone. Mai tirziu, in Cinquecento, dezba- 
terea purtatà de diversele scoli a dus la dis- 
culii despre importanta relativà a desenului, 
disegno, si a culorii, colore, dar desi acest 
antagonism oferea unele prilejuri de a-l ataca 


Publicat initial in volumul Art, Science and History 
in the Renaissance, sub red. Charles S. Singleton, 
Baltimore, 1967. 


pe Michelangelo sau pe Titian, chiar 51 alcı 
autorii se ocupau prea puţin de problemele 


concrete ale criticii. 


NATURA DOVEZILOR 


Totusi, în ciuda acestor dovezi precumpanitor 
negative, artistii Renasterii se purtau ca si 
\ fost constienti de ,pacostea* criti- 


cum ar fi | 
serva o orientare deliberată in 


cii. Se poate ol tar în 
evoluţia anumitor metode $i în soluționarea 
unor prob leme, ceea ce indică limpede existen- 
ta unor norme raţionale după care se apre eciau 
operele de pictură sau sc ulptură. Numai exis- 
tenta unor asemenea norme sj sesizarea ese- 
curilor ca si a succeselor pot ex xplica acel spirit 
de emulatie si de experimentare ce marchează 
“renașterea artelor“. Fără o te ndintá de a găsi 
defecte nu poate exista nici dorinţa de a im- 
bunătăţi anumite calităţi ° 

Scopul studiului de față este de a prezenta 
cîteva texte care ilustrează și veritică această 
interpretare. Nici unul nu este nou pentru 
istoricii de artă, dar poate că se vor completa 
reciproc, confirmind rolul acelui spirit critic 
ce a inspirat noua concepţie despre artă. Este 
astfel posibil ca ele sà întregească si sa pre- 
cizeze o tezà pe care am expus-o mai demult, 
într-un studiu intitulat „Concepţia renascen- 
tistà despre progresul artistic Si consecinţele 
ei 4 

În acel studiu am lăsat ideea de progres 
oarecum nedefinità, considerind cà normele de 
veridicitate pe care Renasterea le-a mostenit 
din antichitate sint înţelese si împărtășite de 
toţi. Dar, într-o privință importantă, această 
presupunere folosește ca premisă tocmai ceea 
ce trebuie dovedit. Formulele de laudă conven- 
tionale pomenite mai sus nu se limitează la 
Renaștere. Poeti bizantini le-au utilizat din 
plin pentru opere care nouă nu ne par nici- 


decum veridice?, si la fel se poate spune des- 
pre celebrul elogiu adus de Boccaccio lui Giot- 
to9. Problema este cà fárá o formulare clarà 
a continutului notiunii de veridicitate nu putem 
avea la indemînà temeiuri pentru o judecată 
negativà. La urma urmei, iluzia creatà de pic- 
turi si sculpturi este totdeauna ceva relativ. 
Într-un anumit sens Sluter sau Jan van Eyck 
nu pot fi niciodată întrecuti în această privinţă. 
Dar nu socotim, de obicei, stilul lor ca fiind 
renascentist 7. Există oare vreo mărturie despre 
un demers diferit caracteristic acestei miş- 
cări noi ? 

Pentru a dobindi o imagine depliná a con- 
ceptului de Renastere este bine, adesea, sá-l 
abordám din exterior. Istoricul care se ocupà 
de Renasterea italianá poate fi pus in incurcá- 
tură de faimoasa problemă a ,periodizárii* 
Dar, asa cum a reamintit un istoric polon co- 
legilor săi atunci cînd această problemă .,ves- 
піса“ a fost dezbătută, odată mai mult, la 
Congresul de științe istorice de la Roma, di- 
ficultatea nu există în ţări care au preluat 
normele si valorile renascentiste într-o formă 
evoluată 8. În Polonia partizanii noii mișcări 
vorbeau altfel, ba chiar se îmbrăcau altfel, pe 
scurt, ei subliniau prăpastia dintre ei si de- 
modatii traditionalisti. Dacă s-ar fi interesat 
de artă, ei și-ar fi exprimat neîndoios obiecțiile 
față de imaginile gotice la fel cum umanistii 
germani, bunăoară, şi-au exprimat disprețul 
faţă de latina medievală. Mergind spre peri- 
ferie căpătăm, ca să spunem asa, un „fotoliu 
de orchestră“ din care să urmărim lupta din- 
tre normele vechi si cele noi. 


MĂRTURIA LUI DURER 


Albrecht Diirer se considera atît discipol al 
Renașterii italiene, cît și misionar al ei. În 
bruioanele și în versiunile finale ale scrierilor 
sale teoretice el s-a străduit mereu să explice 


cititorilor germani cum se deosebea noua con- 
ceptie despre artà de cea cu care se învăța- 
serà ci. Atent sà nu le jigneascá susceptibili- 
tátile, el insistă totuşi asupra ideii că existau 
motive justificate rational pentru criticarea 
metodelor traditionale ale picturii gotice ger- 
mane. 


Pină acum multi băieți dotati din ţările 
noastre germane erau daţi pe la cîte un 
pictor ca să înveţe arta, însă acolo, totuși, 
ei erau instruiți fără nici un principiu ra- 
tional, ci numai potrivit uzantei curente. Și 
astfel ei creșteau în ignoranță, ca un pom 
sübatic, necurátit. Este adevărat, unii din- 
tre ei dobindeau o mînă sigură prin exer- 
citiu continuu, astfel cá operele lor erau 
create cu forţă, dar fără nici un plan, ci 
asa cum le venea la îndemină. Cind pictorii 
pricepuţi si adevărații maestri vedeau ase- 
menea lucrări făcute fără chibzuială, ei ri- 
deau de orbirea acestor oameni, și nu fără 
bun temei. căci nimic nu e mai puţin plă- 
cut unui om cu bun simt decit greselile 
in picturá, oricit de multà strádanie s-ar 
fi depus in timpul muncii. lar dacă ase- 
menea pictori erau mulţumiţi de propriile 
lor greșeli, aceasta se datorează numai fap- 
tului că n-au învăţat niciodată arta masu- 
гаг. fără de care nimeni nu poate ajunge 
un bun meserias °. 


Mărturia lui Direr este prețioasă sub două 
aspecte. Ea ne confirmă că pictorii de modă 
mai veche erau „orbit la „greșelile“ pe care 
le făceau, subliniind totodată cá cei instruiți 
după noile norme aveau dreptate să critice 
aceste greșeli ca ridicole. Nu ne-am putea dori 
un martor mai bun, căci Dürer, fără îndoială, 
vorbeşte din propria-i experienţă. Format în 
tradiția atelierului lui Wolgemut, el însuşi a 
trăit probabil șocul produs de constatarea fap- 
tului că picturile acestei şcoli conţineau atît 


de multe greşeli. O dată ce i s-a demonstrat 
[orta perspectivei, puterea de a evoca inte- 
rioare in mod convingător, era firesc sà se în- 
trebe cum putea Sfintul Luca s-o vadá pe Fe- 
cioara pe care o picteazá in unul din panou- 
rile altarului Peringsdórffer (fig. 220). Dupà ce 
gravurile lui Mantegna i-au dezváluit carac- 
terul unui nud corect structurat (fig. 221), 
conventionalismul gravorilor germani (fig. 222 
trebuie, desigur, sá-i fi párut demodat sau pur 
si simplu gresit. 

De fapt, tocmai in aceste douà realizári 
vede Dürer fàrà rezerve superioritatea Renas- 
terii. Rugîndu-l pe un prieten umanist să-i 
scrie prefața la „Tratatul despre măsurare“, 
Diirer îi cere să nu uite „că eu îi laud foarte 
mult pe italieni pentru nudurile lor si, mai 
ales, pentru perspectivă“ 10, Cà „măsurarea“, 
deci matematica, putea ajuta la înlăturarea 
erorilor de perspectivă Diirer nu se îndoia de 

loc (fig. 224). Problema reprezentării nudului 
cra mai complexă. Aici el nu mai urmărea 
doar precizia. Italienii păreau să posede şi un 
alt secret, secretul frumosului. Nimic nu este 
mai miscátor în scrierile lui Dürer decit lupta 
sa cu această misterioasă problemă (fig. 223). 
Era si frumosul o chestiune de măsurare? În 
tinerete crezuse aceasta, atunci cind Jacopo 
Barbari i-a aràtat prima oarà un cap de bàr- 
bat si unul de femeie bazate pe măsurători: 


si in vremea aceea as fi preferat sá vád 
care ij e pàrerea decit sà cistig un regat.. 
dar eram încă tînăr pe atunci si nu auzisem 
niciodatà despre asemenea lucruri.. si am 
înteles bine cá sus-amintitul Jacopo nu voia 
sà-mi explice limpede metoda lui. Dar m-am 
apucat singur de treabá si l-am citit pe 
Vitruviu, care scrie ceva despre mădula- 
rele omeneşti 11. 


Diirer nu se îndoia că secretul pe care îl căuta 
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8 187 fusese de fapt cunoscut pe vremuri si descris 


in càrti. De fapt, pentru el declinul artei se 
datora pierderii acestor cărţi : 


urmă au existat 


Cu multe sute de ani in dst 
in scrierile 


cîtiva mari maestri, pomeniti 
lui Pliniu, ca Apelles, Protogenes, Fidias, 
Praxitele, Policlet, Parrhasius si ceilalţi. 
Unii dintre ei au scris càrti lamuritoare des- 
pre picturà, dar vai, vai, ele s-au pierdut. 
lar ei ne sint ascunsi acum, iar nouă ne 
lipsesc marile lor cunostinte. 

Si nici n-am auzit cà vreunul din maes 
trii de azi ar scrie ori publica ceva. Nu înte- 
leg ce pricinuieste aceastà lipsà. Si astfel 
vreau sà infátisez putinele lucruri ce le-am 
inváfat, cit voi putea mai bine, astfel ca 
cineva mai priceput decit mine sà fie in 
stare să găsească adevărul si sà mà in- 
drepte dovedind greselile din aceastà lu- 
crare. Mà voi bucura de aceasta, cáci si 
astfel voi fi ajutat ca adevărul să iasă la 
lumină 12, 


Critica solicitată aici de Dürer cu atit de mişcă- 
toare modestie priveste, desigur, fundamentele 
rationale ale artei. Tocmai pierderea acestor 
fundamente a făcut ca arta sà se „stingă pinà 
cind a revenit la luminà acum un veac si ju- 
mătate“ 13, 

Examinind cauzele acestei pierderi, Dürer 
aratà foarte clar cà se referà la mijloacele si 
nu la telurile artei. Cei care au distrus cártile 
confundaserá aceste douá categorii. Arta este 
un instrument, si orice instrument, de pildá o 
sabie, poate fi folosit pentru o cauzá bunà sau 
pentru una геа. 1 Iată cum ar fi argumentat 
el in fata párintilor bisericii : 


O scumpii mei sfinti seniori si párinti ! Nu 
cumva, din pricina ráului pe care il pot face, 
sá ucideti in chip regretabil nobilele inventii 
ale artei, dobindite cu atita trudà si su- 
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doare... Căci aceleaşi proporţii pe care pă- 
ginii le-au dat idolului lor Apollo noi le 
vom folosi pentru Domnul lisus, cel prea 
strălucit, şi tot aşa cum ei vedeau în Ve- 
nera cea mai frumoasă femeie, noi vom 
întrebuința cu neprihănire același trup pen- 
tru preacurata Fecioară, Maica Domnului...15 


Limpede, așadar — frumosul, ca și perspec- 
tiva, este un mijloc în artă, si încă unul pen- 
tru care avem criterii, oricît de mult înțelegea 
Dürer propria sa ignoranță în privinta acestui 
ecret. Si aici singurul mijloc de îmbunătăţire 
era să dai ascultare criticii, Căci pictorii tin 
adesea prea mult la operele lor, asa cum ma- 
mele tin la copiii lor 16, Nimeni, deci, sà nu 
se încreadă în propria-i judecată în acest do- 
meniu. Chiar și profanii pot de obicei să des- 
copere o greșeală, desi este posibil să nu stie 
cum s-o îndrepte 17, Si criticastrii trebuie în- 
curajati. 

Dacá o asemenea atitudine ar prevala, arta 
ar fi asiguratà de progres cu mult peste nive- 
lul actual Nu cunose nici un text anterior 
(si doar foarte puţine ulterioare) in care această 
credinţă să fie mai clar exprimată decit în 
pasajul de mai jos : 


sînt multi oameni de 
seamă vor mai ieși la iveală, toti mai pri- 


Deoarece sigur cà 
ceputi in a scrie despre această artă, si în 
a o preda, decît mine. Cici eu însumi am 
O parere proastà despre arta mea, fiindcà ii 
cunose lipsurile. Fie deci ca cineva să-mi 
îndrepte lipsuri cît va putea mai 
bine. Ce n-aş da să pot vedea operele si 
iscusinta mari maestri din viitor, 
inca nenáscuti, deoarece sint convins cá mà 
vor îndrepta. O, cit de des văd arti mare 
și lucruri frumoase în mele, de un 
fel ce niciodată nu-mi apare treaz. Dar cînd 
mă trezesc, uit ce am visat... 18 


aceste 


acelor 


visele 


Socrate spunea cà stie mai mult decit alții, 
cáci cel putin stie cit e de ignorant. Dürer 
avea dreptul să repete această mindrá afir- 
matie a lui Socrate. Maestrii gotici din tine- 
retea sa fuseserà orbi la propriile lor greseli. 
lenasterea i-a dat artistului vederea. El stia 
acum cà existà norme rationale pe care opera 
sa nu reusea să le satisfacă. Chiar si atunci 
cînd simţea cà a îmbunătăţit arta, calea spre 
desávirsire continua să se afle înaintea lui si 
a urmaşilor lui. Acceptarea concepţiei renas- 
centiste despre artă implica acceptarea noţiunii 
de progres. Astlel critica implica o vedere is- 
toricá, pe care Vasari, la o generaţie dura Dü- 
rer, a întrupat-o in prima ediţie a Viefilor sale, 


VIETILE LUI VASARI : 
PUTEREA SI PRIMEJDIILE RETROSPECTIVEI 


citeva din 
sarcina 


gindul la 
ÀN edea 


A-l citi pe Vasari cu 
părerile lui Dürer înseamnă a 
lui într-o lumină nouă. Concepţia sa predomi- 
nantà despre artă ca rezolvare a anumitor 
probleme i-a oferit, desigur, un principiu de 
selecție ce numai el îi putea permite să scrie 
istorie si nu o simplă cronică. Se ştie bine că 
istoria renașterii artelor „de la Cimabue in- 
coace“ este pentru Vasari o i acelor 
strădanii care au făcut artele să 
spre idealul său. Într-un remarcabil 
S. Leontief Alpers a arătat că Vasari făcea o 


istorie a 
progreseze 


articol, 


distincţie între telurile si mijloacele artei !. 
discăm să-l înţelegem greşit dacă nu facem 


şi noi această distincţie, pe care o găsim, im- 
plicită, si la Dürer. Un pasaj menţionat de 
profesorul Alpers defineşte succint acest scop. 
El apare în „Viaţa lui Barna da Siena“, unde 
Vasari descrie o frescă, azi pierdută, a acelui 
pictor din Trecento, pe care il admira mult: 
tinár dus la 
putea inchipui 


înfàtisind un 
cum nu fi-ai 


Era o 


osindà, 


pictură 
tăcută 
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mai bine, căci în trăsăturile lui vedeai pa- 
loarea si frica de moarte cu totul ca aievea, 
merita mai mare laudă. Lingă 
tinăr era un monah care-l incuraja, foarte 
bine conceput în atitudinea lui, pe scurt 
totul în acea lucrare era atit de viu zu- 
grăvit, încit se vedea limpede că Barna isi 
inchipuise acea fioroasà intimplare asa cum 
trebuia sà se petreacá, plinà de cea mai 
amarnicà si mai cruntă groază, si cá de 
aceea o infátisase atit de bine cu penelul 
său, ca nici întimplarea adevărată sà nu 
stirneascá mai multă cutremurare. 2° 


ceea ce cea 


Descriind astfel o operă căreia, evident, îi lip- 
sea atit perspectiva corectă, cit şi acurateţea 
anatomică, Vasari ne dovedeşte că putea foar- 
te bine să se transpună în mentalitatea pe- 
rioadelor anterioare. încă „oarbe“. asa cum 
spune Dürer, si incapabile să-şi vadă proprii- 
le greșeli. 

Evident, atunci cînd discută evoluţia mij- 


lancala 4 x 1 se 
loacelor, 1 lasà uneori sà transparà fap- 


asa 


tul cà el aprecia lucrurile retrospectiv. Avem 
pasaje in care atribuie unor artisti mai vechi 
o nemulțumire faţă de propria lor tehnică pe 
care n-ar fi putut-o simti decît dacá ar fi pre- 
vazut progresele ulterioare. Povestirea despre 


f: : ; s А А 
elul cum a fost inventatà pictura in ulei, in 
„Viata lui 


Za aceasta, cu 


Antonello de Messina*, demonstrea- 


atit mai mult eu cit este vorba 
aici de o problemá tehnicá pe care Vasari o 


сү r 
( 


socotea ca fücind parte din artă: 


Cind meditez la caracterul felurit al fo- 
loaselor si inventiilor utile pe care multi 
maestri ce au îmbrățișat „al doilea stil“ 


le-au adus in arta picturii, 
dindu-mà la 


sînt nevoit, gîn- 
stràdania lor, sà-i numese cu 
51 И, fiindcă au in- 
mult să înalțe pictura tot 
mai sus, fără să ţină seama de greutăţi, ori 
de cheltuială, ori de folosul lor personal... 


cercat atit de 


Recurgindu-se astfel la metoda de a nu 
folosi nimic altceva decît tempera pe pa- 
nouri Si pe pinză (o metodă iniţiată de 
Cimabue în 1250, pe cînd lucra cu acei 
greci, si apoi folosită, începînd cu Giotto, 
pină în vremea despre care vorbim), se 
urma totdeauna același procedeu... Totuși 
artiștii stiau foarte bine cà picturile ín 
tempera sint lipsite de o anumità catife- 
lare si vioiciune, care, dacá s-ar fi putut 
dobindi, ar fi dat acestor picturi mai multá 
graţie in desen, mai multă frumuseţe în 
colorit si o mai mare usurintà in imbina- 
rea culorilor, ca sà nu se mai aplice tot- 
deauna doar cu virful penelului. Dar oricit 
de multi si-au bàtut capul în cáutarea unor 
asemenea lucruri, nimeni încă nu găsise 
ceva bun... un mare număr de artişti vor- 
biserà despre aceste treburi si le discuta- 
seră adesea, fără rezultate. Aceeaşi dorinţă 
era împărtăşită de multe minţi luminate 
care se indeletniceau cu pictura dincolo de 
hotarele Italiei, bunáoará pictorii din Franta, 
Spania, Germania si din alte părţi 21. 


De celebra relatare a lui Vasari despre inven- 
fia accidentalà a picturii in ulei de cátre Jan 
von Eyck, care urmeazá, nu ne vom ocupa 
aici >. Important este faptul cà el putea uşor 
sa proiecteze prezentul în trecut si să-şi în- 
chipuie că artişti care lucrau în tempera tin- 
jeau după o metodă necunoscută lor. Putem 
spune, fárá ezitare, cà o asemenea situaţie era 
improbabilă. De ce nu l-ar fi mulțumit pe 
Fra Angelico o tehnică ce o putea folosi cu 
atita măiestrie in splendidele lui panouri ? 
Desigur, orice mare artist lucrează în limitele 
mijloacelor de care dispune. În fond, aceste 
limite reprezintă atit un stimul, cit si o sursă 
de inspiraţie. Putem deci renunţa la imagi- 
nea lui Vasari despre reuniuni convocate pen- 
tru depășirea acestor limite, Chiar Si aşa, este 
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caracteri: 


circulau 


de 


3 
lita 


1 
dz 


JOS 


noua tehnică ?*. 


epoca 


ati 


latarea 
progresul fusese urmárit asiduu si 
Ў i resimteau 1 


t 


ul 


foloseascá 


lui 


primejdii 


Dia 
саг 


71n 
11 


d 
4 
t 


3 


tul că printre artisti 
de reţete. Pu- 
ti doritori 


să afle 


bazate pe ulei (din 


1 


inainte de van Evck). 
datà anuntatà existenta 

^ а demn de 
rce, chiar dacá pro- 


il multumeau deplin. 


dacà 


retrospectivà 


cà ni-l inchipuim 


pentru cá tehn 
vioiciune, 


denatureazà 


`a 


pe Fra 
lui era 


aceeasi apre- 
face sà acor- 


igurat 


atit de 


asupra temperei. 


fi simplificat Vasari 


ej inventii si a ràspindirii ei din 


і 


at 


talia, rámine 
a cunoscutà pictura 
căutare 2 
menea, prin pana de 
Bist 


ri est 


încă i 


lui Va ( 
cati 

tà - ipt 

demnat pe 


e doar 


in 


dorea opere 


sigur, uleiul 


tempera 


demonstrabil ade- 


ulei, ea 


incredere 
icci, că marele mece- 
re a adus artişti din 


pictate 


trium- 
fusese 


re, foarte caracte- 


pictor să 


erioritate. Dür« 
în această privință 
ntá 
desi sintem nevoiti 


ınce 
ce ne irită, probabil, în re- 
presupunerea că 


i 


5c 


generate de retrospectivà, 


texte 


d 


sa 


mai 


офу 


uca 1StO 


ria 


recente 


a 


decît al 
1 


străduit 


lui 


sa 


rece 5-0 


cel care 


psa ca un 
er, o repet, era mai 
i, căci el vorbea din 


să admitem aceste 


care au 
Vasari. 


ei la relatarea fe- 


devină 


nu trebuie ca din pricina sesizării 
ajunsuri să res] ет întregul text 


ie Vasari des- 
o cinstea ca 
în tinereţe: 


L 


excelent pictor, 
it in Italia in vren 


cuiva înainte, căci 
felul de a infátisa 
i i tate, pot 

si ele- 


"rancesca si s-a stră 
si imite si chiar 
La... Orvieto... a 

lespre sfirsitul lu 


mii, cu nascociri si capricioase, in 
geri, demoni, ruine, cutrei de pámint. 
inuni ale Anticristului si te altele de 
] racursi 
oase, inchipuind groaza 
i zile. Astfel el a 
care i-au ul 
nat si care, deci, au gásit usoare toate greu- 


nuduri, fisuri in 


ia mir, aşadar, că 
] au fost tot- 
Michelangelo, si 
Judecata de 
o] au fost in parte 
cocirile lui Luca, de 
erurilor si 
m oricine poate 
maniera lui 


apoi [a 
preluate 
pildá inge 


alte lucruri in care, asa 


asezarea c 


vedea. 


Luca... ^ 


Putem respinge aceastà 
rei unui artist ca o 
tia supremá a lui 
pe bunà dreptate am prefer: 
cata de 


vizitàm Orvieto (fig 


a ope- 
"e crea- 
226) si 
uităm Jude- 
nà atunci cind 
Dar sintem oare cu 
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totul siguri că Signore recunoscut 

superioritatea ] lichelangelo ? Chiar dacă 

n-a văzut niciodată Judecata de apoi, ştim cá 
1 


a vizitat he 


an- 


decît ne-ar 


)Q 


sari ^. Intimpla 


à in sine 
`u problema noastră. Ceea 

tul cá Dürer, contemporanu I 

i au multe 

| frumos si cá 


\ | viitor 


mari maestri 


care el le pute: 
Avea si Signorelli £ 
el dorea 
intrebàri 
ntelegem 


cà Michelangelo inf 
sá 


va 


enastere 


O 
Uinga 


ducere la „Viața lui Michelangelo“ 


care îşi găseşte apogeul în grandioasa intro- 


În vreme 
pretutinde j 
tisti vestiti c: 
stráduiau sá 
si talentului cu care bunăvoința stelelor si 


o armonioasa 


ce 


ase, si in vreme ce tinea 


sà imite, pi 
, máretia naturii, spre 
acea inaltà 


spun intelege- 


strálucirea artei lor 
a ajunge cit mai 
cunoastere cáreia 


ce toți trudeau 


in bunátatea sa, 


rea ade S 
in van, Stápinul C 
cu milostivire si-a ochii spre pàmînt 
si, pricepind nemàrginita zădărnicie a tu- 
turor acestor strădanii. a celor mai arzà- 


toare eforturi care ràmîneau cu totul ster- 


ре, și părerea îngîmfatà a unor oameni се 


se aflau încă mai departe de ade decît 
este lumina de întuneric, hotărit să ne 
izbàve: de atitea greseli trimitind jos 
pe pàm un duh care sà cunoascá de- 


plin fiece pricepere si песе meșteșug sl sa 
dovedeascà prin sine ISU ce înseamnă 


desăvirşirea in 


bună viziu- 


Evident, nu putem lua aici drept 
nea istoricá a lui Vasari. Ideea cà Fra 
gelico se stràduise zadarnic 5: 
chelangelo îl va trapa, odati 
titorul modern li 
fel de naivà 
redea trupul omenesc tot 
cum o va face Michelang 


pusà asti 


1аееа са 


pre- 
ivà doar 


in sensul cà, ex 


puns. Ca sá ràsp 


decidem in ce 
dijiei medievale 
Nu vreau sà liu 
artistii ori mestesugarii 
niciodată o astfel de 
Avem aici marturia lui 
tista nu-şi poate atinge țelul final (Ра 
XXX.31), că materia rezistă formei (Par. I,12 
si că mina tremură (Par. ХПІ.76) *". Dar sîn- 
tem mai putin Itamir 
era neapàrat cauzatà 
numi, mai tirziu, 
lucru presupune, es 
despre problema pe 
zolve pentru a-și 
veridică. 


„siintă 


nemulțumire 


Dante ca 


Dürer va 
Acest 
clará 


de ceea ce 


in pictură. 
| 


O conceptie 


Dacă este adevărat, asa 
turiile existente, cà publieul, 
rarii, accepta cu usurintà conventiile unui stil 
mai hieratic ca slujind acestui scop, ne 
din nou in fata intrebàrii: De ce s-a 
schimbat : | 
vizuale sperite ? Cum 
mentul criticii si cine au fost 


inclusiv cártu- 


pc m 
gasim 


Vasari nu ne ul 'omplet, dar 
neindoios isi ama 'mnatatea am- 
bianfei critice. istine ir acolo unde 


se adună numerosi arti: 


rivalitatea apar condiții pentru tipul de 


Dro- 
pro 
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gres pe care il are in vedere. Tocmai astfel 
xplică el, de pildă, revenirea lui Donatello din 
Fenta. 


Inirucit era privit ca o m 


inune acolo si 


it de orice cunoscător, s-a hotărît să 


la F] 


zicea 
tot ce stia 


toatá h 


= 


s-a intors 


A fi me- 


DUC OS in 1 
eu criticat, căci à rej il fáceau 
sà lucreze mai cu sirg si astfel sà dobin- 
( са sin ta ll 
lui $ ari te ‹ și 
{ 1 ( esi cret al )- 
El atril ectia jtiosului maes- 
Peru i invátácelu- 


ca in orice altà 


part а 1 in toate ar- 
tele si mai in aceloras 
ei nt 1 cruri. Primul 


aruncate ade- 
e prielnic 
care de re- 
mediocri- 
mult sá 


l 
constà din 
sea de IO ulti 
libertáti spirituale 
multumeste doar cu 


unei 


gulà nu sc 


tatea si are grijà totdeauna mai 


cd ME D E Я пират 
cinsteascá binele si frumosul decît sà res- 
pecte oamenii. Al doilea motiv este cà dacá 


acolo, trebuie sà fii sili- 
mintea si 


timp, în 


vrei sà 
tor, adicá sá-ti folosesti mereu 
judecata, sà lucrezi repede si la 


T 
line, sa te 


bani; 


pi sà 1 Florenta 
n-are sate multe cu numeroase 
produse care sá-ti permità sà tráiesti ief- 


se intimt 
irfuri. A] 


insemnat 


là acolo unde e pri- 
lucru. 


celelalte 


treilea poate nu 


decit două, 


ie si cinstire, în bună má- 
de toate în- 


nici un om 


să permită altora să-l 
ninà în urma celor 
ănători, chiar dacà 


birfitori, ingrati 


adevărat ci, odată ce 


măiestria ope- 
elor sale alma orasului, as: 
i renu universitát 


intr-o yumita 1а5ига esicur 


această strà- 
ciologică se datoreşte unei a- 
i I ntextul ei. ea con- 
ei lui Perugino, 
are artist în „sera“ 
ulterioará pentru 
care sá-i permi- 
jateze filonul des- 
sari relateazà mai 
tii lui Perugino”, 
estrului, lucratà la 
nta, „a fost foar- 


noi* mai ales 


\m pu ] iblou cart 
le-aţi lăudat altàdat i I v-au 
plăcut nespus. Dacă acum nu vă m; plac 
51 nu le mai láudati. ce ot să fae eu?“ 


Dar ei nu conten 


I injurii publice: 
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Faptul cà Perugino era crit ia batrinete 
deoarece se repeta este confirmat de Paolo 
Giovio ë“, Si totuși. răspunsul pe care Vasari 
il pune în gura lui este perfect întemeiat. Ju- 
decind dupà normele explicite ale artei re- 
apar din scrierile lui 
motiv de a nu repeta 
ond, picturile de a 
ugino nu urmau a fi privite 
una lingá al | 

si vádeau multă fru 
vtistul sá fi f 


nu contineau erorl 


a poale сг 
atunci cînd floren- 
au creat brusc un 
iginalitatea. 


tinii cu o ) 
ou criteriu al 


măiestriei 
Vasari ne mai spune să nu uităm 
cine erau cei c: au lansat această critică. 
Erau „artiştii cei noi“, criticii cu alt cuvint, 
mal putin preocupaţi de întrebarea dacă un 
anumit altar isi servea bine scopul într-un 
anumit cadru, 


avind un interes profesio- 


nal pentru rez ‘ea problemelor. Acesti ar- 
tisti. am putea completa noi 
sari, văzuseră intr-adevài 


i Perugino, dacá nu una 
cel putin in succesiune, cáci 
De aici nemultumirea lor 


care se repeta. El ince 


Dar dacà putem da crez 


are Vacari Daf үт» $ x4 d 
care vasari ne-o prezinta in 


ficatà, artistii cei noi au 
de partea lor. Ei aveau de oferit 


si publicul 


solutii proas- 


pete. mai convingátoare, pe li 


care cele 


te. Chiar dacà 


vechi apăreau bruse in: 
publicul lui Perugino, ca si al lui Wolgemut. 


usese orb“ si impártásise mul 
artistului de frumosul său 
noi dovediseră că acesta nu 


creata 


perfect. 


Descriind noua gingásie si armonie colo- 
risticà din operele lui Francesco Francia si 


Perugino, Vasari se exprimă cu obisnuitul său 


farmec 


amenii au dat buzna spre acea 
irumusete nouá $i mai vie, cáci li se pá- 
: le orice îndoială cá niciodată 
lace ceva mai bun, Dar gre- 


oameni a fost limpede do- 


Se nimereste bine că Leonardo 
nat aici ca acel artist ale cárui opere au scos 
la i i Perugi Căci 
: ıt des- 


la iveală limitele creaţiei 


l 
Leonardo insusi a scris in al 


maestri. 


| sa conțină puţine racursiuri 
Sl putin relief sau mişcări vii 


REZOLVAREA SI CREAREA 
DE PROBLEME ÎN ARTA 


lată cà aici argumentatia se 1‹ 


precedent asupra conce) 


‘agà de studiul 


1 renascentiste des- 


re progresul artis 


] at mal sus, in care 


de asemenea m-am referit la observatiile lui 
] 1 ^ 
| 


Leonardo aborda ic de dimostra- 
zione, de etalare a ingeniozi caracteristi- 
cá pentru arta renascentistà. poate cà in- 
geniozitatea in sine si-a avut din totdeauna 
admiratorii săi, si puţine sint tradiţiile artis- 


tice care nu dau respectul cuvenit unei mani- 


de iscusintà. În multe societăţi. totuşi, 
această iscusintà e o c teritate manualá, ex- 
primatà prin opere de mare răbdare si mi- 


galà, usor întelese de profani. Cunoastem toti 


ornamentatia complexă în lemn, execuţia mi- 
galoasà a detaliului, care ii face pe ghizii din 
conace sà spuna ca fotul este lucrat de minà 


sì că toate motivele se deosebesc între ele. 200 
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se — allate 


Deseori [ | 
e îmbină aici cu cea 


biectelor — per 


dorim, 


bleme S 


o problemă sè 


una incá mai mare să 


riu. Dar acele dimi 
raportul progresului ar 


І 
foarte diferit. Ele sint 
tori, care le pot aprecia 


portanta pentru problemele 


Problemele, ca sà p 


giu, trebuie nu numai 
lor trebuie văzută. In 


în asemenea contexte — evident, 
i-ti formezi o š 
[aci ros 


Š í 
arati 
parai 


ltatea, ca si im- 


razam 


rezolv: 


rezolvarea 


r-adevăr, unele opere 


de artă isi au principala însemnătate si func- 


tie socială tocmai în aceea că reprezintă ase- 


menea demonstrații. 


lui Brunelleschi în care se demonstrau 


perspectivei (vezi p. 179 
bră pildă *“* Ele pot fi 


riment de geometrie c 


vingă pe artişti de val 


construcţie. Rà 


anourile pierdut 


plicată menit 
iditatea metod 


1 


intrebare psehic: 
iIntrebare аеѕспі 


redarea nati 


urmarese pro- 


Sà citàm un text neutilizat în studiul an- 


terior : relatind despre 


concurența pentru pri- 


mele usi ale Baptisteriului (fig. 229—230), 


biograful anonim al 


scrie pe la 14 


considerente ca cele de 


cá ar fi trebuit sá 


faptul cá juriu 


runelleschi, care 


nlruntate, ca, de 
пах Àzitia lui Аугаа ‘u deget 
plida, poziţia lui Avraam cu degetul sub 


bărbie, tăria lui, vesmintul. si felul în саге 


Se minunau de greutăţile 


fusese lucrat și finisat fiul lui, apoi veş- 
nintul şi postura îngerului, felul cum apu- 
că mina lui Avraam, ca si atitudinea, tra- 
tarea și fi 


rea personajului care își scoa- 


e ui 


sau ale celui care 


timpinat la aceste figuri, саге isi joacă atit 
de bine rolul, incit nici un membru nu este 


despre mișcarea și finisarea animalelor in- 
fàtisate, si toate celelalte lucruri. ca si în- 


treaga scenă, luate împreună 

ciere poate 
cta intenţiile artistului însuși. Că el voia 
gurile să fie verid 
este lu 


Le intrebi in ce măsura această apre 


ice si pline de viață 
ru sigur. Dar că a vrut de asemenea 
sa etaleze greutățile învinse prin introducerea 
personajului care isi scoate spinul si a celui 
care bea este cu totul altă chestiune. Poate 
că aici problema rezidă in povestirea ce i se 
ceruse S-o ilustreze. După ce a primit cumpli- 
ta chemare, Avraam „şi-a înseuat asinul si a 
luat doi tineri cu el | 


și pe fiul sáu Isac“. 
In a treia zi, văzînd locul indicat în depàrta- 
re, el a poruncit celor două slugi să rămînă 
cu asinul, pe cînd el s-a dus să împlinească 
i i leci inclusi in poves- 
joace vreun rol in desfà- 
surarea acţiunii. Greutatea reală era cum să-i 
reprezinte în cadrul evadrilobat. fără ca ei să 


tire, dar fără ca 


Sal 
para a fi martori la scena principală. Solutia 
dată de Ghiberti este probabil n 


Ni bună, dar 
adițională. El plasează un obiect de 


şi acțiunea principală. fo- 
atit de des întîlnit 
reprezentat de doi spectatori ce 


in ochi de parcă si-ar 


‘intàri re- 


hi pare sà fi res- 


buia intr-un fel sá-si impiedice personajele 
de a vedea scena principalà, punindu-l pe 
unul sá-si scoatà teapa din picior, iar pe ce- 
lálalt sà se aplece ca sà bea. 

Oricum ar sta insá lucrurile, lauda lui Ma- 
netti pentru posturile dificile alese de eroul 
său reflectă cu siguranță o normă critică apă- 
rută în Quattrocento. Formularea ei, totuşi, nu 
era nouă, ci provenea din antichitate. Quinti- 
lian este cel care a transmis Renașterii crite- 


riul posturilor variate și dificile, stătuindu-i 


totodată pe oratori în privința gesticii eloc- 
vente. 


Este adesea util sá te abati putin de la rin- 
duiala stabilitá si traditio 
este chiar bine sà faci aceasta, asa cum ve- 


dem cà in sculpturi si picturi vesmintele, 


iar uneori 


chipul si postura se schimbă adesea. Căci 
e foarte puţină graţie intr-un corp ce stă 
drept in picioare ; si nici fata nu trebuie să 
se uite drept înainte, nici brațele să atirne 
pe lingă trup, ori picioarele să fie alătu- 
rate, făcind astfel са totul să рага {еарап 
de sus pină jos. O anumită aplecare, 
spune aproape mişcare, dă impresia de ac- 
tiune si emoție. Si astfel nici miinile nu 


as 


trebuie toate croite in acelasi chip. iar fete 


re ele. 


` alţii 


trebuie sà fie o ;ebi 


Unii aleargá si violente 

sed ori stau întinsi ; este gol, 
cei de dincolo iml A alții si asa si 
asa. Ce poate fi mai răsucit si mai migălos 
decit discobolul lui Miron? (fig. 231). To- 
tusi, dacă vreunul l-ar critica pentru că 
nu e drept. n-ar în a aceasta că nu se 
pricepe deloc la o a: în care tocmai o 
asemenea noutate si greutate este deosebit 
de lăudabilă ? 9, 


i 
t 
"S 


rici 


Criteriul distortum et elaboratum (răsucit si 
i | 
l 


migalos) este mai curind asociat astàz 


rioada manieristá si, vom vedea, nu 


ficare. Dar e 


cu atit mai important sá subli- 


niem cà piná si ín cadrul manierismului nor- 


mele critice ale Renaşterii 
forţa atunci cînd trebuia test 
numitor rezolvări. Noutatea 


1 


vitas et difficultas, 
cind aceste n 
Cel n racteristic 


nai ca 
povestea 


constituie 


episod 
despre 


treazà prin toate 
de renume pe 


enire 


veacului 
dinelli pentru )bt 
in marmurà initial acordatà 
afirmaţia sa lăudăroasă cà în 


plănuit 
Dav 


lui Hercule si ( 
ntrece 


acus 


ca realizare, pe 
crearea 
jectiv 
atunci 


toate 


Si prim 
cind lucrarea a fost 
sint corect relatate de V 
venuto Cellini, dusmanul 
nelli, e cel 


irea ostilà 


cabil габа 


5 


mult lăudate : 


pasaj din autobiog 


acestei opere 


Aceastà talentatà scoalá sustine 

rade párul lui Hercule, n-ar mai 
uficient cap ca sà-i cuprindà creierul 
in ceea ce priveşte fata, n-ai putea 
dacă e a unui om sau a unui 

leu ; și că eroul nu e atent la ce face 
capul ii e prost prins de git, atit de 
baci si dizgratios, încît nu s-a mai 
vreodatà ceva mai nereusit; si cá 


umeri, urîti, seamănă 


ale unui 


jur 
care ne-a transmis. int 


nu- 


ată 


în 


lui 


d 
id, 


făcută ( 
( lezv elită, 
Vasari. 


at 


cu cele do 


Si 


acest 
Si 
redatà de Baccio Bandinelli (fig. 232). 


рей le 


a unei 


aspectele ei ambitia 
a lásat 


pierduserà 
validitatea 
si greutatea, 

erau láudabile doar 
orme supreme fuseserá implinite. 


sens 


a- 
no- 


atunci 


il 


Cacus, 
Ea ilus- 


Si 


lucrări 
Michelangelo 
execuţia grupi 


il va 


e acesta 


esecul 
unui model potrivit pentri 


l 
de 
1 


al li 


florentini 
în 
Dar 
li 
r-un 


Sau 1] 


blocul res- 


setea 


mos- 


Ban- 


153 


remar- 


aduse 


cà dacá ai 


ramine 


cei 
1а oblin«c 


“iar 


sti 


fel de bou- 


; jar 


le 1: 
nedi- 
vázut 


doi 
uri 


sama tru măgari ; şi că piep- 
tul si restul m nu sint imitate după 
cele ale unu сї seamănă cu ul at 
vechi, plin cu pepeni si emat in picio: 
re de 1 id. Si soldurile pa: copiate dupà 
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nul 


un sac plin de dovleci alungiti — n-ai 
putea sti prin ce metodà se prind cele douà 
picioare de acest trup urit, căci nu-ţi dai 
seama pe ce picior se sprijină sau cu care 
face că apasă ; si cu atit mai puţin pare 
să se sprijine pe amindouá (asa cum obis- 


se 


nuiesc să procedeze, uneori, artiştii care 
se pricep intrucitva la redarea figurilor). 
Este uşor de văzut cá pare sà cadă în față 
cu peste de o treime de cot; iar aceasta 
este cea mai mare si de neingáduit 

ală pe care o săvirşesc artiștii agea- 
mii din tagma celor de rind. Despre brate 
se spune cà atirná amindouà T pic de 
gratie si cà nu, vádesc nici un fel de simf 
artistic, de parcă n-am sti cum arată un 
nud viu ; iar piciorul drept al lui Hercule 
si cel al lui. Cacus estecà intre ele, 
astfel cá dacà fi di se unul de ce- 
lálalt, amindouă fără muscula- 
turà in punctul de atingere ; si se mai spu- 
ne cà una din tàlpile lui Hercule este în- 
gropatà, iar cealaltă pare sà stea pe je- 
ratie ȘI 


Epoca a redescoperit manieris- 
si a d at canoanele artei clasice, 
indoieste de  justetea  acestor critici. Se 


poate 


niciodatá la re 
bat muschiulos si c 
LOI 1 
cum se va inti 
Epstein sau Pk 


pinsá 


aimoasá 


spune, in fond, cá Bandinel 


)rezentarea 


li n-a tintit 
realistà a unui bár- 
populará se da- 
lucrárii sale, asa 
in cazul lui 
Д р 

а cárui 
. Si to- 
trebui res- 
'auna este 


`a unei evaluári te a 
11 tirziu Si 
“asso. E adevărat c 
ce să-i reproseze lui C: 


diatribá "c vádit malit 


a 
fi avut lin 


l0asa 


cu prea dig | 


tentant sã afirmi cà un artist rut sá facá 
ea ce de fapt n-a fácut. Pentru o problemà 
care n-a rezolvat-o putem oricind inventa 
una retro ресі despre care sd punem ca a 
zolvat-o. Da ( te 1 centrul tintei 


putem oricind să-l creditám cu dorinţa — con- 
stientá sau inconstientà — de a-l rata, si pu- 
tem chiar avea dreptate. Dar cu cit ne rati- 
nám mai mult in aceastá tehnicá, cu atit mai 
putine date reale vom putea dobindi cu aju- 
torul ei. Un sculptor din veacul al XVI-lea 
are voia să-l întreacà pe Michelangelo nu se 
putea declara indiferent la redarea exactá a 
corpului uman. Cáutind să exprime forța si 
energia supraomeneascá in dauna plauzibilità- 
tii anatomice, Bandinelli se expunea, de fapt, 
acuzatiei de a nu fi jucat cinstit. Oricît de 
mult s-ar fi deplasat accentul în aprecierea 
anumitor calitàti artistice, un model corect era 
încà una din normele considerate obligatorii 
pentru artist. 
În aceastà privintà, interpretarea manie 
rismului ca stil ,anticlasic* tinde uneori sà 
ascundà continuitatea normelor artistice sin- 
gura care ne poate explica profunda intelegere 
a Renasterii de cátre Vasari. 

Cáci lui Vasari pictorul i se ceruse in fond 
sà dea o solutie a problemei centrale a Re- 
n i finaliza primi 


asterii chiar în vremea cind is 1 
editie a capodoperei sale literare. Documentul 
care ne informeazá despre aceasta merită sa 
fie citat integral, cu toatá lungimea lui, in- 
trucît el nu numai că ilustrează idealurile ar- 
tistice ale cercului lui Vasari, dar ne confirmă 
și importanţa criticii ca imbold lucru des- 
pre care, să nu uităm, Vasari scrie atit de 
elocvent. El scria din experienţă, căci, aşa cum 
spune limpede Annibale Caro în scrisoarea sa 
din 1548, operele recente ale lui Vasari făcu- 
seră o impresie „amestecată“, pe care artistul 
ar face bine s-o înlăture. Vasari tocmai în- 
cepea să dobindească renume, şi s-a expus cri- 
ticii terminînd o serie de fresce din Cancella- 
ria de la Roma în o sută de zile“. Primul 
paragraf din scrisoarea lui Caro face aluzie la 
acest lucru. iar remarca i 


finală se referă la 
Vieţi, la redactarea cărora Annibale a partici- 
pat ca stilizator si consultant #3 : 
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Annibale Caro de la Roma, 


la Florenta, 


10 mai 1548 


cátre Giorgio Vasari 


Este dorinta mea sà posed o operá remar- 
cabilà fácutà de mina ta, atit pentru faima 
de care te bucuri, cit si pentru propria mea 
mulțumire ; căci vreau s-o pot arăta anu- 
mitor oameni care te cred mai curind un 
pictor iute de mină decit unul de valoare 
Am discutat această chestiune cu Botto, în- 
trucit nu vreau să te incomodez acum, cînd 
esti ocupat cu comenzi importante. Dar 
cum tu însuţi te-ai oferit s-o lucrezi, iti 
poţi închipui ce mult mă bucur. lar dacă 
ai s-o faci repede sau încet, las asta la 
aprecierea ta, căci cred că se poate lucra 
repede și bine cind ești în vervă, așa cum 
se întîmplă în pictură, care din acest punct 
de vedere si din toate celelalte seamănă 
foarte mult cu poezia. Adevărat, desigur, 
lumea crede că ar fi mai bine dacă ai lucra 
mai puţin repede, dar aceasta e o proba- 
bilitate şi nu o certitudine. S-ar putea chiar 
spune că tocmai operele a căror execuţie 
se prelungește, netiind continuată și ter- 
minatà cu aceeaşi rîvnà cu care au fost 
începute, se dovedesc mai slabe. Dar nici 
n-aş vrea să crezi că dorința mea de a fi 
în posesia unei opere de-a ta este atit de 
putin intensa incit n-as astepta-o cu ne- 
ràbdare. Chiar as vrea sà stii cà dacà spun 
„nu te grăbi“, lucrează pe îndelete si cu 
aplecare, apoi nici prea multă aplecare, 
cum se spune printre voi despre cel ce 
nu-și mai putea desprinde mina de pe pic- 
tură 4. Dar aici mà consolez cu faptul că 
pînà si cea mai înceată mișcare pe care 
o faci tu este gata înaintea celor mai iuți 
ale altora, și sînt încredințat că mă vei 
mulțumi prin orice metodă, căci pe lingă 
că e vorba de tine, știu sigur că-mi esti 
binevoitor si văd cu cità silintà te ocupi 


'elul tàu de a face lu 
na ja sa astept marea 
l | cind si cum Ii 


1 ct, il las si pe acesta in 
seama ta, amintindu-mi de o altà asemá- 
nare intre picturá si poezie; cu atit mai 
mult cu cit i si poet si pictor, si cu cit 
in fiecare din aceste domenii autorul tinde 
sá-si exprime ideile si conceptiile cu mai 
multà patimà si stàruintà decit oricare al- 
tul. Foloseste douà nuduri, un bárbat si o 
femeie (care sint cele mai potrivite subiec- 
te ale artei tale), cu care poti realiza orice 
temà si orice atitudini doresti. În afarà d 
acesti doi ionisti nu mă deranjează 
dacà mai apar multe alte figuri, cu con- 
ditia sà fie mici si 


prote 


depàrtate, deoarece con- 
sider cà un peisaj bogat sporeste farmecul 
si creeazà o impresie de adincime. Dacá 
vrei sà-mi cunosti preferinta, eu cred cà 
Adonis si Venus ar imbinare de 
două din cele frumoase corpuri pe 
care le-ai putea face, chiar dacá asa ceva 
s-a mai pictat. In aceastà privintà cred cà 
ar fi bine sà te tii cit mai aproape de des- 
crierea din Teocrit. Dar cum folosirea tu- 
turor figurilor pomenite de el ar da nas- 
tere unui grup ] li (ceea ce, 
asa cum am mai 
l-as vrea doar 
vit de Venus cu 
sistàm la 
ză-l pe un 
coapsà si 

| 

l 


[orma o 


mai 


pe 
I 


moartea 


vesmini 


aşa- 
purpuriu, cu о гапа la 
cîteva dire de singe pe trup, cu 
e vinătoa imprastiate in jur si 
dacà toate 
astea nu iau spatiu. As làsa 
afară nimfele, i Gratiile care în 
povestirea lui Teocrit pling la capul lui, ca 
şi pe acei amorasi ce-i stau in jur, spálin- 
du-l si tinindu-i umbră cu ari 1 as i 
troduce doar ceilalti amorasi 


sculele C 
Cu un 


sau doi, doar 


cline 


Parcele S 
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oe poate arg 


care scot mistretul din pádure, unul lovin- 
du-l cu arcul, celălalt infepindu-l cu o să- 
geatá, iar al treilea trăgindu-l cu furie 
pentru a-l duce în fata Venerei. Si, dacă 
se poate, as aráta cá din singele lui rásar 
roze, iar din lacrimi — [atá cam la 
ce subiect má gindesc, cáci pe lingá fru- 
musete el c i simtàmint, fără de care 
figurile sint li 


De 


maci. 


vei figură, a- 


tunci Leda, mai ales asa cum о infàtiseazà 
Michelangelo, mi-ar 1 ea nespus. Dar si 
acea Venerà pe care celălalt are artist 


a pictat-o 


inchipui, Dar oricum 


a mulţumesc 


(asa cun 
să-ţi las ti pre material, 
as vrea sà cinci palme 


cealaltà lu- 
nimic 
deoarece ai decis sa ne ийат prin ea Iim- 
preuná. Intre ti in totul pre- 
cum doresti, cà nt sigur, nu va fi prea 
i l o láuda. 


si inaltà 


crare a ta, nu mai e nevoie sà spun 


'umenta cá scriso¿ Caro a 
[ost trimisá la o adresà gresità, cá ar fi trebuit 
să-i scrie lui Titian si nu lui Vasari. Nu numai 
cá tema i s-ar fi potrivit mai bine marelui ve- 
netian, dar si distincţia cu care începe scri- 


soarea, discutarea celor do moduri de exe- 


сине, unul lent si m js. celálalt rapid si 
inspirat, i s-ar fi aplicat lui Titian, a cárui 
schimbare : ега de 1 subiect de co- 
mentarii í suget à cá Annibale 


gindise, probabil, la ian 47. Dar 
‘isorii este cela cà el voia 
prietenul, pe Vasari, la stràdanii 
mboldindu-l să o operă care 
fi putut 


mari capodopere ce întru 
ideal continuă 


Caro se 
sensul scr 


să-şi айе 


tocmai 


marl, 1 creeze 


mal 


să-i amuteascà pe critici si care s-ar 


alătura celor mai 


chipau idealul Renas 


terii Acest 


să fie cel schițat de Dürer — reprezentarea 
unor corpuri omenești frumoase într-un cadru 
convingător. Fireşte, Caro e mai puţin inte- 
resat decit Diirer în posibilitatea exploatării 
unor efecte erotice. Puterea artei asupra emo- 
{Шог poate fi tot atit de legitim testată in 
redarea atrăgătorului ca si în evocarea tragi- 
cului ?, Ideea principală a lui Caro, moartea 
ui Adonis, îmbină dibaci ambele elemente. 
„căci pe lingă frumusese el cere si simtámint, 
ага de care figurile sint lipsite de viaţă“. El 
putea fi sigur de existența unei comunicări de 
idei între el si Vasari atunci cînd îi cerea să-și 
tolosească aptitudinile poetice în interpretarea 


episodului din Teocrit. Dar el stia, de aseme- 
nea, cà pictorul nu-l poate ilustra Í oed, pe poet 
Je fapt, el se apropie de opinia exprimatà de 


Lessing in Laocoon atunci cind ii reaminteste 
ui Vasari diferenta dintre naratiunea — 
si cea picturalà. 

Nu stim în ce màsurà s-a ridicat Vasari la 
inálüimea aşteptărilor. Tabloul cu Venus si 
Mdonis pictat de el pentru Caro se pierduse 
leja in Franta în vremea cînd isi publica 
iutobiografia la sfîrşitul celei de-a doua ediţii 
a Viefilor ?. E improbabil sà fi fost o pier- 


m 


m 


lere prea dureroasă. Vasari n-a fost un mare 
pictor. Totuși, se poate spune că istoricii de 
artă l-au tratat cam aspru, Autobiografia sa, 
nai ales, a suferit de pe 


urma comparatiei cu 
cea a lui Cellini si din cauza lipsei de entuziasm 
cu care Vasari trece de la biografiile altora 
la relatarea propriei sale vieti. Si totusi, aceastà 
vita a sa ne dă mărturii valoroase asupra mo- 
dului în care un artist de mare inteligentà si 
succes, plasat chiar în miezul evenimentelor. 
gîndea despre propria sa artă. O analisa com- 
pletà a acest i nu intră in cadrul stu- 
diului de față, limpede de la început 
că arhimanieristu i şi-a propus să prac- 
tice ceea ce predica si cà, pentru el, problema 
unei evocári pline de viaţă era capitală. Pri 


2 


vitorului modern însă, desenul unui alt tablou 


реки al lui Vasari (fig. 235), Martiriul Sfin- 
tului Sigismund, lucrat pentru capela de la San 
Lorenzo (Florenta), ii apare ca o piesà tipi 


pi 
manieristá cu nuduri contorsionate. Reiese to- 
tusi clar, din îns: š 


el 


i descrierea lui V: 
se vedea urmara acelaşi fel pe 


atribuise lui Barna da Siena : 


le zece coti si inalt 


Am pictat un panou lat 
de treisprezece, cu povestea sau, mai bine 
zis, cu martii Sfintului Sigismund, re- 
gele, si anume aruncarea lui, a sotiei lui si 
a celor doi fii intr-un put, din ordinul altui 


rege. ori mai degrabă tiran, si 
astfel incit decoratia capelei, 
o absidà, sá-mi slujeascá drept cadru pen- 
iru portalul rustic al unui mare palat, prin 
care se poate vedea o curie interioarà pà 


e lormeaza 


tratá, cu pilastri si coloane dorice ; iar prin 
această deschizătură am făcut sà se poată 
vedea un put octogonal în centru, cu trepte 
imprejur, pe care urcă slugile cu cei doi 
fii goi pe care ii aruncă în put. Таг pe sub 
arcade am pictat, intr-o latură, lumea care 
stă si se uită la acea iveliste ingrozi- 
toare. iar în cealaltă, pe stinga. am pictat 
cîţiva oameni înarmaţi care, după ce au 
apucat-o brutal pe sofia regelui, o duc spre 
puf ca s-o ucidă. Sub poarta principală am 
înfățișat o ceată de soldati legindu-l pe Sfin- 
tul Sigismund, care, prin atitudinea sa su- 
pusă si răbdătoare, arată că isi suferă de 
bună voie moartea si martiriul, privind la 
cei patru îngeri din văzduh, care îi arată 
laurii şi coroanele martiriului pentru el, 
soţia lui si fiii lui, ceea ce pare să-l aline 
și să-l mingiie deplin. Am încercat totod lată 
să arăt cruzimea si sălbăticia mirsavului 
tiran, care stă în balcon privindu-si răzbu- 
narea si moartea Sfintului Sigismund. 


Pe scurt, am făcut orice strădanie ca 
toate figurile să fie miscate, pe cit posibil, 


N ННН‏ ت 


de simtámintele respective si am arătat 
atitudinile potrivite cu sálbáticia lor si cu 
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1 a: denk ЖУ ` e s : 
tot ce trebuia. Dacà am izbutit ori nu, 
aceasta s-o spună alţii, dar má simt indrep- 


tátit sà adaug cá am depus toatà rivna, strà- 


dania si sirguinta de care am fost in stare %. 


Existà poate, în aceste afirmatii repetate, mai 
mult decit o modestie conventionalá. Modestia 
si 


ionalá n-a exercitat niciodatà inhibitii 
asemánátoare asupra lui Benvenuto Cellini. Ca 
si Dürer, Vasari este in cel mai înalt 
de existenfa unor norme 
i unde nu s-a ridicat la înălţimea 
spune aceasta. V oa 
atit slăbiciunea, cit şi taria 


or si ne Vasari isi cunoaste 


Dar cum arta este in sine dificilà, nu t 
buie sá astepti de la t 


te da. As 


imeni mai mult decit 
spune totuşi, si pe bună drep- 
^ că totdeauna mi-am lucrat picturile, 
iectele şi desenele de orice fel dacă nu 


cu cea mai mare iufealá. măcar cu necrezutà 
ușurință si fără încordare °! 


Dacă socotesti arta ca mijloc de a 
tel ; 
indoielnic 


| linge un 
, uşurinţa in invenţie si execuţie era ne- 
un avantaj. intelegea, desi- 
gur, primejdiile acestui gen de productivitate 
asupra caruia Caro ii atrásese discrel atentia, 
dar curte mul din el îl făcea deseori să се- 
deze la presiuni pentru a-și satisface clienţii. 

Mai mult, | 
eludase 


Wale 
Vasari 


Vasari nu-şi dăc 
i cealaltà cerintà a esteticii renascen- 
tiste, căutarea ,,noutàtii si greutăţii“. El ne 


spune cá imagina probleme noi care sá-i te 


1 
lea seama ca 


teze ingeniozitatea ca artist. In descrierea altei 
opere pierdute — si ea cunoscutá doar din- 
tr-un desen (fig. 236) — frescele sale din Bo- 


logna, citim 


| stiu cum mi-a 


Am pictat cei trei ingeri (nu 
venit ideea) într-o lumină cerească, ce poate 
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fi văzută ca izvorind din ei, pe cind razeie 
soarelui îi înconjoară ca Intr-un fel de no! 
Bátrinul Avraam.se inchinà unuia din acesti 
desi vede trei, pe cind Sara pri- 
veste rizind, gindindu-se cum S-ar putea 
adeveri făgăduiala lor, iar Hagar iese din 
casà cu Ismail in brate. Aceeasi luminà le 
inváluie si pe slugi, care se pregátesc ; unii 
dintre ei nu sint in stare sà suporte strà- 


ingeri, 


lucirea si îşi umbresc ochii cu mîinile... 
Cum umbra întunecată si lumina puter- 


nicá dau fortà picturilor, aceastà varietate 
de motive creează un relief mai pronuntat 
decît în cele douà compoziţii anterioare și, 
fiindcă am pus culori felurite, efectul a 
fost cu totul altul. De as fi ştiut totdeauna 
cum să-mi înfăptuiesc ideile ! Căci atunci, 
ca si mai tîrziu, am continuat sà caut noi 
subiecte si închipuiri, cercetind greutăţile 
si obstacolele artei 52, 


Accentul asupra efectelor de luminà ca pro- 
blemă pe care şi-o pusese Vasari este semni- 
ficativ. Era o problemă pentru rezolvarea са- 
reia rámineau multe de făcut. Problemele ca- 
pitale ale artei menţionate de Dürer, perspec- 
tiva si redarea nudului, fuseserà solutionate. 
Nimeni nu-l putea întrece pe Michelangelo în 
redarea corpului omenesc. Profesorul Alpers a 
arătat însă că il întelegem greşit pe Vasari 
dacă interpretăm proslăvirea acestui succes ca 
igon care crede că n-a mai 
În una din cele mai 
sale, inclusă in ,,Viata 
lui Rafael“, Vasari se grübeste sà aminteascá 
artiştilor că sint și alte probleme de explorat 93 
mentioneazà redarea luminii. Nu e 
vocă de- 


sentimentul unui ep 


Printre ele 
de mirare, deci, cà in autobiografie + 
seori propriile sale încercări de a reda efecte 
de lumină. Era o problemă ce îl interesa încă 
din vremea cînd se străduise patetic -să redea 
luciul de pe armura lui Alessandro de' Me- 


dici? Poate cá pregătirea si talentul lui nu 


erau într-adevăr deajuns ca el să poate aduce 
această nouă contribuţie la care pare să fi 
tintit. Poate cà si tradiţia florentiná, care ve- 
dea în invenţie si desen principalele probleme 
demne de năzuința unui artist, îl apăsa prea 
sever. Culoarea și lumina se supun mai greu 
unor norme rationale si unei critici raţionale, 
astfel cá aici progresul era mult mai putin mà- 
surabil decit in stàpinirea perspectivei si a 
redárii nudurilor. 

Semnificativ insá, tocmai un artist din Nord 
a fost stirnit de înclinația critică a florentinilor 
pentru rezolvári de probleme in acest domeniu 
Si i-a provocat pe propriul lor teren. Tema 
studiului de fatà isi atinge punctul culminant 
in celebra istorie despre reactia la criticá a 
lui Giovanni da Bologna (fig. 233, 234). Po- 
vestea este bine cunoscută, căci relatarea lui 
Raffaello Borghini a apărut la nici doi ani 
după întîmplare, in Il Riposo (1584). 


Dupá ce Gianni Bologna fácuse multe sta- 
tui de bronz, mari si mici, ca si nenu- 
márate modele la scarà redusà, prin care 
își dovedise atit de bine măiestria in arta 
д ріпа si unii artisti pizmasi nu mai 
puteau nega reusita lui deosebità in astfel 
de treburi, ei au recunoscut cá se pricepea 


sa, Cd 


foarte bine la modelarea unor figurine si 
statuete plàcute, in cele mai felurite pos- 
turi si cu o anumită frumuseţe. Dar. adáu- 
gau ei, n-ar fi putut reusi la fel lucrind 
figuri din marmurà, care. la urma 
urmei, constituie adevàrata sarcinà a sculp- 
turii 


mari 


lată de ce Giambologna, impuns de 


spinul ambitiei, s-a hotàrit sà arate lumii 
că stie să lucreze nu numai statui obișnuite 
din marmură, dar si grupuri, cu figuri din- 
tre cele 


| 
vădească 


mai greu de făcut, și astfel să-şi 


toată priceperea în execuţia unor 


nuduri (aràtind declinul batrînilor, tăria 
celor tineri si gingàsia femeilor). Si astfel 
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a modelat, numai din dorința de a-și dovedi 
marea iscusintà si fără să-şi aleagă un su- 
biect anumit, un grup compus dintr-un ti- 
năr care smulge o foarte frumoasă fată din 
mîinile unui  bátrin slábànog; iar cind 
aproape terminase aceastà lucrare minunată, 
a văzut-o Înălţimea sa Marele Duce Fran- 
cesco de’ Medici, care i-a admirat intr-atit 
frumusetea, încît a decis sà fie pusà acolo 
unde se vede si azi. Dar pentru ca grupul 
sà nu fie expus fără titlu, el l-a indemnat 
pe Giambologna să găsească o temă. Aces- 
tuia i s-a spus, nu știu de către cine, că 
s-ar potrivi să o lege de istoria lui Perseu, 
a lui Cellini, si că, adică, fata răpită ar fi 
Andromeda, sofia lui Perseu, rápitorul - 
Fineu, unchiul ei, iar bătrinul —  Ceteu, 
tatăl ei. 
Dar într-o bună zi s-a întimplat ca Ral- 
faello Borghini să se găsească in atelierul 
lui Giambologna si. privit cu 
multà plácere frumosul grup de figuri, ° 
arátat surprins aflind ce poveste, chipurile, 
reprezenta. Observind aceasta, Giambologna 
parerea, lai 


după ce a 


5-4 


l-a rugat să-şi spună pe loc 
Borghini i-a arătat nici un 
trebuie să dea statuilor, că 
Răpirea Sabinelor ar acea 


ca in caz nu 
nume 


fi mal nimerit, si 


acest 
poveste, socotindu-se potrivită, a dat in- 
tr-adevăr numele lucrării °. 


lată, deci, o operă de artă pe care a văzut-o 
orice vizitator al Florenței si care îşi dato- 
reste existența numai dorinței artistului de a 
dovedi că poate rezolva o problemă artistica. 
Tema, asa cum ne spune chiar el într-o scri- 
soare, a fost aleasá ,pentru a inlesni întele- 
gerea si cunoașterea artei“ 3$ Interesul pen- 
tru rezolvarea de probleme generase, pînă la 
urmá. o schimbare in insusi obiectivul artei. 
Pentru Dürer, asa cum am văzut, telurile ar- 
tei erau incá ráspicat religioase, iar noile mij- 
loace urmau să ducă la evitarea greselilor ; 


chiar si la Vasari primeazá incá, implicit, func- 
һа narativă, căreia mijloacele îi sint subordo- 
nate. În grupul lui Giambologna etalarea vir- 
tuozitátii in sine capătă prioritate asupra su- 
biectului. Narațiunea este aleasă, nu fără ezi- 
tări, după ce opera a fost terminată ; artistul, 
pînă la urmă, s-a arătat intelegátor şi a pus 
pe piedestal un relief cu Răpirea Sabinelor 
pentru a servi ca titlu. 

Văzut retrospectiv, aşadar, cursul urmat de 
dimostrazione, de etalarea rezolvării de pro- 
bleme în artă, își găsește locul adevărat în ra 
port cu provocarea lui Giambolog la adresa 
criticilor săi. Relatarea lui Borghini ne spune 
şi cine erau aceşti critici. Nu, desigur, litera- 
ţii, ci ceilalţi artisti, care căutau să-i submi- 
neze reputaţia insinuind că dibăcia lui, oricit 
de impresionantă, se limita la lucrările mici 
Întimplător, Vasari ne vorbeşte de o critică 
Si o reacţie similare in Giovan 
Francesco Caroto* : 


„Viata lui 


adevărat că, fie din invidie, fie din 
vreo altă pricină, se spunea că e un pictor 
în stare să facă doar figuri Pictînd 
capela Madonei de la San Fermo... el a 
vrut deci să arate că fusese calomniat fără 
temei, si a lucrat figurile mai mari decît în 
natură si atit de bine cele mai 
reusite fácute vreodatà... iar artistii 
tesc pe drept cuvint cà lucrarea este foarte 


buná... ?/ 


Este 


mici. 


incit erau 


SoCo- 


Să ne amintim însă că lucrarea lui Caroto era 
panou de altar. Pentru a-si face demonstrația, 
el trebuia să Că- 
lugării nu se prea sinchiseau de mărimea figu- 
rilor, pe care artistul 
dovedi colegilor 


aştepte primirea comenzii. 


a exagerat-o pentru a 
de breaslă de ce era in stare. 
Cazul lui Giambologna se deosebeste sub acest 
aspect. El putea lucra un 

mura, fără 


grup mare in mar 


vreun subiect ori scop anumit. fiind 
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sigur că opera va fi admirată si va găsi un 
cumpărător. Și putea fi sigur deoarece lucru- 
rile se petreceau la Florenţa. În orașul său de 
baştină, Boulogne, un asemenea gest ar fi 
[ost inutil, tot atit ca si, probabil, la Siena ori 
Napoli. Dar la Florenta se formase, in rástimp 
de aproape 300 de ani, un public capabil sá 
aprecieze gestul si sà salute rezolvarea unei 
probleme ca o faptà demnà de renume si de 
incurajare. 

Ar fi tentant sá incheiem prezentul studiu 
cu această manifestare victorioasă a puterii 
creatoare a criticii, dar ar fi, totodată, și puţin 
reşit. Căci ceea ce într-adevăr conta în această 
acceptare a normelor raţionale nu era etalarea 
exterioară a virtuozitàtii, ci „internalizarea“ 
acestor cerinţe, acea „sfintă nemulţumire“ care 
dă criticii aspectul ei creator. 


Cea mai frumoasă descriere a modului cum 
funcţionează conştiinţa artistică este, poate. cea 
privind metodele de lucru ale lui Titian, pe 
care elevul fidel al maestrului, Palma il Gio- 
vine, a transmis-o lui Marco Boschini ; 
la rindul sáu, ne spune cum Titian isi începea 
picturile rapid, din cîteva trăsături de penel. 


acesta, 


După ce punea aceste temelii preţioase, el 
întorcea picturile spre perete, lăsîndu-le așa 
uneori luni de zile, fără să le mai pri- 
vească. Apoi, cînd voia din nou să folo- 
sească penelul, le ta amănunţit, cu 
foarte multă atenţie, de parcă i-ar fi fost 
dușmani de moarte, ca să vadă dacă nu 
poate găsi vreo greșeală în ele. Таг dacă 
descoperea vreo trăsătură neplăcută infe- 
legerii lui rafinate. atunci, ca un chirurg 
vindecător, trata bolnavul, la nevoie înde- 
pártind o excrescentà sau vreun prisos de 


cerce 


carne, ori indreptind un brat, dacà forma 
nu se potrivea conformatiei osului; sau 


luase o nefirească, 


durere, si 


dacă un picior pozitie 
il îndrepta fără să ia seama la 
tot asa cu lucrurile de acest fel, 


Modelind si refácind astfel figurile, el le 
aducea la cea mai perfectá simetrie ce putea 
reda Frumusețea Naturii si Artei... % 


De obicei nu asociem arta lui Titian cu grija 
pentru o reprezentare corectă, si se prea poate 
că Palma şi Boschini au subliniat acest ele- 
ment pentru a se opune criticii aduse dese- 
nului la Titian, critică atribuită de Vasari lui 
Michelangelo 5%, Dar oricare ar fi fost scopul 
principal al lui Titian în asemenea revizuiri, 
nu ne îndoim de existenţa acelei note auto- 
critice caracteristică marelui maestru, de cer- 
cetarea vrájmasá a propriei sale opere, de în- 
telegerea propriilor sale limitări si de dorinţa 
de a le depăși. Aici studiul nostru se poate 
reîntilni cu inceputul, revenind in încheiere 
la mărturia lui Albrecht Dürer. 

Optsprezece ani după moartea lui Dürer, 
Philipp Melanchthon relata intr-o scrisoare 
ceea ce îi spusese artistul cindva : 

În tinereţe îndrăgea picturile încărcate, pline 
de variaţie, si isi admira propria-i operă, 
bucurindu-se mult cînd observa această va- 
riatie in vreuna din picturile sale. Mai tîr- 
ziu însă, la bátrineie, începuse sà vadă 
natura și încerca să-i pătrundă chipul ade- 
vărat ; atunci a înţeles că simplitatea este 
cea mai mare podoabă a artei. lar cum el 
nu putea realiza aceasta, a spus că nu-și 
mai admiră propriile opere ca înainte, și 
adesea ofta privindu-si picturile si medi- 
tind la imperfectiunea sa "^. 


Cind Melanchthon nota aceastá amintire, in 
1546, arta germanà intrase intr-un declin din 
care nu va mai iesi timp de secole. De obicei 
se aruncá vina asupra Reformei pentru aceastá 
pierdere de fortà creatoare, dar lipsa comen- 
zilor bisericesti n-a avut aceleasi efecte dezas- 
truoase asupra artei in Ţările de Jos. Cumva, 
in Germania normele cele noi uciseserà vigoarea 
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sì bucuria artei, plăcerea gotică in fi bogă- 
Hei si varietatii, farà a duce la altceva decit 
la o acceptare superticialà a noii tradiţii cri 
tice. Poate că această tradiţie cuprinde prea 
multe elemente implicite, si nu explicite, iar 
ele s-au pierdut în cursul transmiterii. 

Din motive evidente, studiul de faţă s-a 
ocupat de normele explicite, formulate, care 
au făcut posibilă apariţia unei noi atitudini 
critice. Dar deşi aceste norme erau riguroase 
în stabilirea prioritátilor, ele au fost conce- 
pute doar ca un cadru, ca anumite specilica- 
tii pe care opera de artă trebuia să le satisfacă 
pentru a fi acceptabilă. Ceea ce Renașterea n-a 
formulat niciodată este înţelegerea faptului 
crucial cá, pentru fiecare problemà solutio- 
natà, o alta poate apărea 91, cà dobindirea pers- 
pectivei si a redárii nudului distrusese anu- 
mite cuceriri ale traditiei medievale, care tre- 
buiau compensate prin noi solutii in calculul 
compozitiei si prin armonii constiente de culori, 
pe scurt, prin toate acele rezolvári de probleme 
specific artistice pe care istoricul de artá mo- 
dern încearcă sà le reconstituie retrospectiv Û, 
Printre aceste idealuri notabile, desi oarecum 
mai vagi, cel al „simplităţii“, pe care Melanch- 
thon și-l aminteşte menţionat de Dürer, se 
afirmă clar în ceea ce numim arta „clasică“ 
a Renaşterii. Istoria acestui ideal n-a fost însă 
scrisă. Există puţine indoieli, totuși, că pentru 
Dürer recunoașterea profundei simplitàti a 
iaturii rezulta din pătrunderea structurii ei 
matematice. Era simplitatea pe care o admi- 
àm la Piero della Francesca si la Mantegna, 
stápinirea esentelor, care se dispenseazà de va- 
orile secundare ale bogàtiei si varietàtii. Se 
»ate afirma că generaţia lui Vasari uitase de 
acest ideal, înlocuindu-l cu dublura lui înse- 
lătoare, ușurința în execuţie, care pentru Vasari 
însemna atit de mult ©. 


— 


MINDRIA LUI APELLES : 
VIVES, DURER SI BRUEGEL 


Existà un mie dialog, scris de umanistul spa- 
niol Johannes Ludovicus Vives !, în care Dürer 
apare ca interlocutor. Publicat la numai zece 
ani dupà moartea artistului, el a scápat pinà 
acum atenţiei specialiştilor >. 

Dialogul în chestiune figureazà printre cele 
25 de conversatii cuprinse în Exercitatio Lin- 
guae Latinae (1538). Aceastà ultimă scriere 
a marelui umanist spaniol imita Colocviile lui 
Erasm si s-a bucurat, totodată, de mare suc- 
ces ca manual de latinà. S-a retipárit in nu 
mai putin de 200 ediţii”. Unul din exerciţiile 
menite să lărgească vocabularul elevului se 
ocupă de aspectul corpului omenesc (corpus 
hominis exterius), axindu-se pe un portret pic- 
tat, pe care analizeazà foarte amánuntit. In 
acest scop Vives il introduce pe Dürer, care a 
pictat un portret al lui Scipio Africanul si dis- 
cutà cu doi carturari pedanti, Grynius si Ve- 
lius, acestia aducînd tot felul de critici, la 
care artistul, mindru, ripostează categoric. 
N-avem nici un motiv sà credem cá Vives a 
vrut sà infátiseze in acest exercitiu trásáturi 
reale ale lui Dürer ca personaj istoric, si cu 
atit mai putin să afirme cà a existat cindva 
un portret al lui Scipio lucrat de Dürer í. As- 
pectul interesant constà mai ales în tonul pe 
care Dürer, in dialogul lui ` 


Vives, se adresează 
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caraghiosilor săi conlocutori. Citeva 
sînt deajuns pentru a ne lămuri 


Dürer: Plecati de-aici, ştiu prea 


bit 
sà cumpárafi nimic, imi stati 


i doar in 
drum si nu-i lásati pe ceilalti clienti 
sá se apropie. 

Grynius: Ba nu, vrem sá cumpárám, numai 


cá am dori sà lasi pretul in seama 
judecății noastre si sà ne spui ter- 
menul de platà sau, invers, sà fixan 
noi termenul, iar tu suma de plătit. 
tirgul! N-a 


Frumos fel de a 
nevoie de asemenea prostii ! 


Dürer : face 

Grynius: Al cui portret este, si cit ceri pe el 

Dürer: Este al lui Scipio Africanul si il pre- 

tuiesc la 400 de sesterti, poate ceva 
mai putin. 

Grynius: Rogu-te, înainte de a ne mai spune 

vreun cuvint, lasá-ne sà cercetàm arta 


acestei picturi. Velius. de 


pe jumátate medic si foarte 


in cunoasterea trupului omenesc. 


i 


ump 
scap de voi. Acum, că nu 

int alti cumpărători, puteți să 
pierdeti timpul după plac 


Dürer: De citva mi-am dat seama ca 


mal S 


Grynius : pierdere de timp 


) 


cunoas- 


Numesti 
1 Cum ai 


erea practică a artei tale ? 
numi-o pe cea a altuia ? 
Velius: Mai intii, i-ai acoperit crest 


заг des si drept, desi 


etul cu 


crestetul se 


cheamá vertex, adicà virtej, din pri- 
cina rásucirii párului, asa cum vedem 
n riuri, acolo unde apa se roteste de 
jur împrejur (convolvit). 


Dürer: Spui prostii, fără să te gindesti că e 


ieptánat obiceiul vremii 
sale. 


Velius: Fruntea о are bombata neregulat, 


prost, dupà 


Ca militar a fost ránit la Trebia, cind 
si-a salvat tatal. 


Dürer : 
Grynius : Unde ai citit asta ? 
Dürer: În decadele pierdute ale lui 
Velius: Are ti 
Dürer: Scobite, ar fi fost un semn de nebu- 
nie ! 

As vrea sá-i pot vedea si ceafa. 
Atunci intoarce tabloul ! 


Tit Liviu. 
nplele prea umflate. 


Velius : 
Dürer : 


Dialogul continuà mult pe acelasi ton, si chiar 
Grynius trebuie sà admită: „Nu esti numai 
pictor, ci si retorician, priceput să respingi 
orice critică adusă lucrării tale“. Curind însă 
Dürer explodează: „Sinteţi nişte palavragii 
şi circotasi fără măsură. Plecati de-aici. N-am 
să vă mai dau alt prilej să-mi criticati pic- 
tura.“ Cei doi il roagă să-i lase sà continue 
cit timp nu are alti clienti. Fiecare dintre ei 
ar vrea sá scrie un distih, pentru ca tabloul 
sà se vindà mai usor. Dürer respinge oferta : 

„Art a mea n-a laudele voastre. 
С lier үн priceputi, care cunosc pictura, nu cum- 
parà versuri, ci opere de artà.* 


ге пех oie ae 


Evident, acest exercițiu de latină nu tre- 
buie luat drept o mărturie istorică. Vives nu 
ştia, probabil. mai mult despre artist decît 
că Erasm il láudase ca pe un nou Apelles. 
Mindria si plácerea de a riposta criticilor igno- 
гап se numără desigur, printre trăsăturile 
personale cu care Pliniu il creditează pe Apel- 
les. El nu numai că-i spune cirpaciului-critic 
„să-şi vadă de calapoadele lui“, ci chiar îl pre- 
vine pe Alexandru însuşi că și copiii îşi vor 


bate joc de ignoranta sa dacă continuă să se 
mai facă de ris Û 

Dar cu toate că dialogul nu ne dà infor- 
matii despre Dürer cel real, el e demn de 
reținut ca demonstrind schimbarea atitudinii 
aţă de artă si faţă de artisti. În mod limpede, 
Vives ţine cu pictorul atunci cind acesta îi 
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face pe criticii săi să pară ridicoli. Deşi ma- 
nualul său de latină este o carte de limbă, el 
îi arată elevului şi cum nu trebuie să stea 
de vorbă cu artiștii. ( emenea lecţie putea 
i mai puţin neim Țările de Jos, pe 
la 1538, decit in 
nu numai 
nisti, ci, pe drept cuvint, ca superiorul lor 
Cu nici treizeci d ni al tirzi eter 
Bruegel cel Bătrîn 


turarilor uma- 


mánátor într-un cunoscut d HE 
deajuns de celebru in veacul pen- 
a fi deseori coi C і рі 
de si T miop 
X, Se 1 


r i si c ү le-a face cu 
un singur client, 1 
te posibil ă-l fi inspirat 


jruegel? S-ar vem niciodată 


»insul la aceast: 
vim lucrarea pir lu 
bilitate. Desenul a fost uneori 
autoportret, iar mesajul lui pare, desi 


ficient de personal pentru a tenta la 


interpretat 


interpretare. N-avem însă nici un 

nu dăm zare portretului pictat de Hier: 
nus Cock la doar trei ani după n tea ies- 
rului. El nu prezintă nici o >mànare cu 


artistul din desen. 
fie Dürer din dialog 
edere, ideea pare 
tul nu seamănă cu 
il cunoastem din 


contemporane, und 


esenele cunoscute nouă. Fa isi are sursa în- 
nedalie de Matthes Gel 
(fig. 238), datatà 1527%, si 


fost copiatà, constituind si m 


care, la rîndul ei, există in mai multe versiuni 9. 
Avem aici un Dürer cu aspect mult mai aspru 
decit cel din inchipuirea noastrá. Párul nu ii 
atirná pe umeri, ci este destul de scurt, barba 
ii e mult mai puţin tunsă si se resfringe peste 
bárbie si buza de jos. Desigur, chiar si Dürer 
cel din aceastá traditie iconograficá are párul 
destul de bine pieptànat si o mustatà ingri- 
jità — trásáturi absente la boemul hirsut al 
lui Bruegel. Nu se pune, asadar, problema cá 
Bruegel ar fi încercat să-l] redea pe autenti- 
cul Diirer în această confruntare imaginară. 
Dar, după cum am văzut, nici Vives n-a tins 
la așa ceva. Chiar şi în forma ei cea mai ha- 
zardată, ipoteza pe с; o supunem aici discu- 
fiei nu afirmă decit că Bruegel s-a inspirat, 
poate, din dialog, pentru a evoca imaginea 
ideală a unui Apelles modern şi, făcind aceasta, 
și-a bazat eventual imaginaţia pe medalie si pe 
xilogravură, fără a urmări să ne dea o asemă- 
nare fidelă. 


C. at r am fi А f : s 
Sau, poate, ar fi găsit el insusi această ipo- 
in7: 1 түу 2 : 
teză demnă de pedantul cu ochelari pe care 
ni-l arată privind miop peste umărul artis- 


& 1 


tului ? 


gravuri atribuite lui Erhard Schòn (fig. 239), 


Mostenirea lui Apelles 
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Kunsttheorie des Cinquencento*, in Rinascimento 
II, Florenta, 1960. Pentru alte referinte vezi E. H. 
Gombrich, Art and Illusion, New York si Lon- 
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si urm. De asemenea, mai recent vezi E. Keuls, 


erception of the Visual Wo: ld, 
i Metzg: 


urm.; Wol 
; kfurt pe 
de asemenea E. H. Gombrich, 
mdra si New York, 1960, c: 
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hter, The Literary Works of Leonardo 
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1922, în eoseb radical de 


ale mele. Encyclopedia of World Art, Mc. Graw 
Hil, New York, 1952, contine un articol detaliat 
despre Ajanta, scris de Ghulam Jazdeni. Pentru 
o apreciere mai recentă vezi Herbert Hărtel si 
Jeannine Auboyer, Indien und Siidostasien, Pro- 
pylàen Kunstgeschichte, Berlin, 1971. 
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from Tun-Huang by Sir Aurel Stew, Londra, 
1931, nr. I, ilustrat in Sir Aurel Stein, One Thou- 
sand Buddhas, Ancient Buddhist Paintings from 
Tun-Huang, introducere de Laurence Binyon, Lon- 
dra, 1921, pl. VII ; P. Pelliot, Les grottes de Tou- 
en-Houang, Pi 1914, vol. I, pl. LX; опе 
Buddhist Wall Paintings, Cambridge, 
pl. XLIIb ; Paul Pelliot, Doutdour r- 
vol. III, pl. LVII ; 


Uu 
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Mass., 1938 


Aqoir et Soubachi, Paris, 1967, 
A. Grünwedel, Altbuddhis 
Chinesisch-Turkistan, Berlin, 1912, p. 64, 90, 146 ; 
M. I. zeii, ,Dura and the Problem of 
Parthian Art", in Yale Classical Studies, V, 1935 
p. 155-3) 


Rostov 


3. Doresc de asemenea 
reflexelor albe pe margel 
È limpede pe fragmentul de 
la Tun Huang, British Museum, 1919-I-1-0132, re- 
produs in culori pe afisul expoziţiei de pictură 
budistà T'ang de la British Museum, iunie-oc- 
tombrie 1975. 


atrag atenţia î 


albastre, care se 
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Pentru umbre vezi C 
Art and Architecture of 
tory of Art, Harmonds 


Sickman si A. Soper, The 
China, The Pelican His- 
h, 1956, p. 64 si 81. 


tru „tancul indian" vezi 1 >] һе 
Birth of Landscape Painting 1, 


1962, p. 46 şi 134—138. 

Ch'én Yung-Chih, citat dupà H. A. Giles, An In- 
troduction to the History of Chinese Pictorial Art, 
Shanghai si Leyda, 1905, p. 100, vezi Art and Illu- 
sion, cap. VI. 

Scitum est inter Pro I 
Ille Rhodi vivebat, quo cum 
avidus cognoscendi opera eius fama tantum sibi 
cogniti, continuo officinam petiit. i d 
tabulam amplae magnitudinis in 
picturae una custodiebat 
togenem respondit 
diceret. Ab hoc, inquit 
i liniam ex colori 
abulam ; et 
anus indicavit. 
Ferunt artificem protini tum subtilita- 
sem dixisse Apellem aisse, non dere in alium 
am absolutt alio colore tenuio- 
rem liniam in ipsa illa 
ecepisse, si redisset ille 
hunc quem quaereret. 
vertit enim Apelles et 
lore lineas secuit nullum r 
tilitati locum. 


зеп et eum quod accidit 


pelles adnavigasset 


a quo 


Aratta 
adreploque pe- 
mae tenuitatis 


quae gesta erant 


reverso 


n opus ; 


intemque pra- 
4 
t 


adicere 


quens amplius sup- 


At Protogenes victum se confessus in portum 
devolavit hospitem quaerens, placuitque sic eam 
iam posteris tradi omnium qui d artifi 
cum praecipuo miraculo. Consumptam 
incendio Caesaris domus in Palatio audio, sperta- 
tam nobis ante, spat liud continentem 


priore 


se nihil al 
quam linias visum effugientes, inter egregia mul- 
torum opera inani similem, et eo ipso al entem, 
omnique opere nobiliorem. Historia Naturalis, 
XXXV, 81—83. 

Hans van de Waal, „The Linea Summae Tenuita- 
tis of Apelles : Pliny's Ph Its Interpreters* 
in Zeitschrift für Aesthetik und allgemeine Kunst- 
wissenschaft, XII/I, 1967, p. 5—32. 
Historia Naturalis, XXV, 92. 
Dovezile furnizate de ceramicá 
oncludente, din diverse motive, 
cu cit, in mod inevitabil, cronolo 
este mai bine cunoscutà decit c 


ase and 


evident, ne- 
atit mai mult 
a lor relativá 
absolută : spe- 


cialistii 
lic ornamentat*, cáruia ii apartine vasul de la Co- 
penhaga (inv. 3408 ; fig. 47), a înflorit in a douaj 
jumátate a colului al IV-lea, epoca lui Apelles. 
Vezi A. D endall, South Italian Vase Painting, 
dra, British Museum, 1966. 

Dr. David Harvey de la Universitatea din Exe- 
ter a avut amabilitatea să-mi atragă atenţia asu- 
pra unor texte importante privind folosirea ima- 
gisticii în culori in literatura greacă, care au o 
А bi S. A. Bar- 


15 si 69—70. Si mai pertinent este articolul lui 
G. Gollard „Оп the Tragedian Chaeremon*, în 
Journal of Hellenic Studies, 90, 1970, p. 22—34, El 
comenteazá un fragment din acest autor din se- 
colul al IV-lea, în care o fatà este descrisà ca 
„dînd impresia unei picturi vii“ 


„lumen et umbras custodiit atque ut eminerent e 
tabulis picturae maxime curavit“, op. cit, XXXV, 
131. 

„eam primus invenit picturam, quam postea imi- 
tati sunt multi, aequavit nemo. Ante omnia, cum 
longitudinem bovis ostendi vellet, adversum eum 
pinxit, non traversum, et abunde intelligitur am- 
plitudo. Dein, cum omnes quae volunt eminentia 
videri candicanti faciant colore, quae condunt ni- 
gro, hic totum bovem atri coloris fecit umbraeque 


corpus ex ipsa dedit magna prorsus arte inaequo 
extantia ostendente et in confracto solida omnia“ 
Ор. cit., XXXV, 136—137. 

Op. cit, XXXV, 96. I-a fost aplicată lui Bruegel 
de Ortelius. vezi F. Grossmann, P. Bruegel, Lon- 
dra, 1955. 

.Dark Varnishes: Variations on a Theme from 
Pliny", in The Burlington Magazine, CIV, Februa- 
rie 1962, p. 51—55. 


Op. cit., XXXV, 96. 
Ceea ce am admis doar ca probabil in articolul 
citat mai sus este afirmat de A. Félibien despre 


contemporanul sáu Le Brun in apologia tabloului 
acestuia Les Reines de Perse au pieds d'Alexandre 
(Recueil de Descriptions de Peintures.. faits pour 
le Roy, Paris, 1689, p. 61), in care citim cà pic- 
torul si-a lipsit intentionat culorile ,de leur éclat 
et de leur vivacité naturelle“ (,de stràlucirea si 
de vioiciunea lor naturală“). 


J. Overbeck, Die antiken Schriftquellen, Leipzig, 


1868. 


34. Op. cit., XXXV, 80 


sînt însă de acord că aşa-numitul „stil apu-' 3^ Lumina, forma si textura 
in pictura secolului al XV-lea 


la nord si la sud de Alpi 


Jean Paul Richter, The Literary Works of Leo- 
nardo da Vinci, Oxford, 1939, I, p. 164—207. 
Richter, ed. cit. nr. 133, Bibliothèque Nationale 
2038, 32a ; pentru pasaje paralele vezi Leonardo da 
Vinci, Treatise on Painting, ed. A. Philip McMa- 
hon, Princeton, 1956, p. 260—263, sub titlul general 
„Luster“. 

Richter, ed. cit., nr. secțiunea 1. 

Richter, ed. cit., nr. 1 secțiunea 2 

Leon Battista Alberti, Cn Painting and On Sculp- 
ture, ed. C. Grayson, Londra, 1972, II, 48, p. 90—92 
Cennino Cennini, Il Libro dell'Arte, ediție si tra- 
ducere Daniel V. Thompson, New Haven, 1952— 
1933. 

Renoir i-a scris lui Mottez, care a îngrijit o primă 
ediție din Cennini, o lungă scrisoare, publicată 
pentru prima oară în Journal de L'Occident, Pa- 
ris, iunie 1910. O traducere în germană se gă 
seşte in H. Uhde Bernyas, Kiinstlerbriefe über 
Kunst, Dresda, 1926. 294—303. 

Ugo Procacci, Sinopie e Affreschi, Milano, 1961 
de asemenea catalogul expozitiei The Great Ag 
of Fresco, New York si Londra, 1968, cu o intro- 
duccre de Millard Meiss. 


Bernard Berenson, Italian Pictures of the Renais- 
sance, Florentine School, Londra, 1963. 

Londra, 1960. 

A. Perosa, Giovanni Rucellai ed il suo Zibaldone, 
Londra, 1960, p. 61 

A. Chastel, ,Marqueterie et Perspective au XVe 
Siécle", in Revue des Arts, S, sept. 1953, p. 
141—154 ; si The Golden Age of the Renaissance, 
Londra, 1965, p. 245—263. 


Textul italian, ed. H. Janitschek, Viena, 1877, p. 
135 vorbeste aici despre extraordinara strálucire a 
unei săbii cit se poate de lustruite, „l'ultimo lustro 
d'una forbitissima spada“ 

Erwin Panofsky, Early  Netherlandish Painting, 
Cambridge, Mass., 1953. 

Antonin Matéjéek si Jaroslav Pesina, Czech Got 
hic Painting, Praga, 1960 
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q 


ta, 
in Leonardo da 


erche, ed A. N 
razza, Roma, 195 i 


recent, Carlo 
and Ston 


Zammatio, 'he 
Unk 


1974, p. 


оп Leona? 
191—2( 
SUS), 


unarea 


(vezi 
sulta abia dupà 
relativ putine insem 
tind patru note desi 
din 1504 (Cod. II, 


ta 23, ma 


tern 


K. Clark Pedretti, A gue of the Draw- 
f Leonardo da Vinci in the Collection of 
Queen at W Castle, 
84, p. 54, da ‹ aut 
D l n 1209501 datat de au- 


зе cronologia 


nuscrisele lui onardo de 


noscritti di Leonardo da 
in Leonard 


Edizioni“, 


anexa 1. 


„ondra 

Cod. Url Pasajul se 
Г t Ја ‹ 

K. К. Popper, 


New York 
K. D. Keele, L 
ihe Hec 
acest pr 
asemenea impor 
al z ND sa 


Linie 


dall'acqua 
equali, risaltan 


cioé per la linia 


16. 


=] 


va ragirando più che quelle che percotano il sasso 
infra angoli disequali, impero che queste, ancora 
che si vadino regirando, esse [ne] fuggano insieme 
col moto del fiume“. Din păcate, schema însoți- 
toare este prea stearsá pentru à putea 1i repro- 
dusà vizibil. 

„Qui l'acqua vicina alla superfitie fa l'ufficio che 
vedi, risaltando in alto e indietro nel suo per- 
cotersi, e l'acqua che risalta indietro e cade sopra 
langolo della corrente, va sotto e fa come vedi di 
sopra in a, b, €, d, e, f* (manuscrisul F, fol. 20r). 
The Drawings of da Vinci, Londra, 
1946, p. 164. 
„Sommergere, 


Leonardo 


s'intende le ch'entrano sotto 
lacque. Intersegazione d'acque, fia quando l'un 
fiume sega l'altro. Risaltazione, circolazione, re- 
voluzione, ravvoltamento, raggiramento, sommergi- 
mento, surgimento, declinazione, elevazione, cava- 
mento, consumamento, percussione, ruinamento, 
discenso, impetuità, retrosi, urtamenti, confrega- 
zioni, ondazioni, rigamenti, bollimenti, ricasca- 
menti, ritardamenti, scatorire, versare, arriverscia- 
menti, riattuffamenti, serpeggianti, rigore, mormo- 
rii, strepidi, ringorare, ricalcitrare, frusso e re- 
frusso, ruine, conquassamenti, balatri, spelonche 
delle ripe, revertigine, precipizii, reversciamenti, 
tomulto, confusioni, ruine tempestose, equazioni, 
egualità, arazioni di pietre, urtamento,  bollori 
sommergimenti dell'onde superficiali, retardamenti, 
rompimenti, dividimenti, aprimenti, celerità, vee- 
menzia, furiosità, impetuosità, concorso, declina- 
zione, commistamento, revoluzione, cascamento, 
sbalzamento, conrusione d'argine, confuscamenti" 
(manuscrisul I, fol. 


cose 


.Dell'oncia dell’acqua, quanti modi si può 
variare. L'acqua che una medesima 
quantità di bocca, si può variare di quantità mag- 
giore o minore per modi, de’ quali il primo è da 
iù bassa la superficie dell’acqua 


donde il 2°, da passare 


e in 
versa per 


essere piu alta o 
sopra la bocca 


versa ; 


velocità da quell’ 


lacqua con iggiore o minore 

argine dove ë fatto essa bocca ; 3 da essere piü 
o meno obbliqui i lati di sotto della se: 
della bocca dove lacqua passa; 4? dalla varietà 


dell'obbliquità de'lati di tal bocca ; dalla gros- 
labbro d'essa bocca; 69 per la figura 
cioè a essere o tonda o quadra, o 
7° da essere posta essa bocca 


sezza del 
della bocca, 
triangolare, o lunga 

in maggiore o minore obbliquità d'argine per la 


sua lunghezza ; 9? a essere pc statal bocca in mag- 


giore o minore obbliquità d'argine per la sua al- 
tezza : 9? a essere posta nelle concavità e con- 
vessità dell'argine ; 10? a essere posta in maggiore 
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20. 


21. 


o minore larghezza del canale ; 11° se l'altezza del 
canale ha più velocità nell'altezza della bocca [v 
piü tardità che altrove ; 12? se il fondo ha globo- 
sità o concavità a riscontro d'essa bocca, o più 
alta o più bassa ; 13° se l’acqua che passa per tal 
bocca piglia vento o no; 14? se l’acqua che cade 
fuor d'essa bocca cade in fra l’aria ovvero rin- 
chiusa da un lato o da tutti, salvo la fronte ; 15° 
se l’acqua che cade rinch 1 sarà grossa nel suo 
vaso, 0 sottile ; 16° se l'acqua che cade essendo 
rinchiusa, sarà lunga di caduta o brev 17° se i 
lati del canale donde discende tale aequa sari 
suoli globulosi, o retti o curvi“ (пап | P, 
fol. 9v). gii; ai 
În manuscrisul I, fol. 870, 88r-v, se găseşte 
insemnare asemănătoare sepia. Манн i, айпа. in 
E. MacCurdy, The Notebooks of d asd. dis 
Vinci, Londra, 1938, vol. I, p. : 


Leonardo da 
: 85— 86. 

„De' retrosi superficiali e di quelli creati in varie 
altezze dell’acqua; e di quelli che piglian tutta 
essa altezza, e de' mobili e delli stabili : de'lunghi 
e ае’ tondi ; delli scambievoli di moto e di qualli 
che si dividono, e di quelli che si convertono in 
quelli dove si congiungono, e di que' che son n i sti 
collacqua incidente e refress: n "van Pata 
rando essa acqua. Quali son que 
giran le cose lievi in superficie e 
gono : quali son quelli 
giranle 


che vanno 
retrosi 


aggl- 
che rag- 
non le sommer- 
i che le sommergono e rag- 
sopra il fondo e poi le lascian in esso 
fondo ; quali quelli che spiccan le cose del n 

e le regittano in superficie dell’acqua ; ' 

li retrosi obbliqui, quali son li diritti, qua’ son li 


fondo 


qua' son 


piani^ (manuscrisul F, fol. 2r) 
Ceva exemple de asemenea liste sint publicate în 
Richter, op. cit., vol. II, nr. 919—928 dupà C. Leic 
fol. 15v, si C. Ar., fol. 35r-v, 45r si 122r. Liste mai 
lungi se găsesc in С. fol. 74r-v. di 
J. R. D. Francis, A Textbook of Fluid Mechanics 
Londra, 1958. Pentru nespecialisti, cea mai bună 
introducere in aceste probleme este O. G. Sutton 
The Science of Flight, Harmondsworth, 1955. 


и 


. Manuscrisul E, fol. 8v. 
. „Il fiume d'equale 


profondità, avrà 


larghezza, 


tanto più di 
che nella maggiore, 
avanza la minore“ 


fuga nella minore 
quanto la maggiore larghezza 
(manuscrisul A, fol. 57r). Vezi de asemenea ma- 
nuscrisul A, fol. 23v si 57v. Alte formulári ale 
principiului continuitátii (C. Leic., fol. 6v si 247 ; 
C. A., fol. 80v, b; 80r, b ; si 287r, b) sint citate 
integral in F. Arredi, „Gli Studi“ etc citat mai 
sus in nota 4, Lita i 
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л 


condo la potenza della sua cagione, e se trova 
contrastante opposizione, finisce la lunghezza del 
cominciato corso per movimenti circolari e retorti“ 
(manuscrisul A, fol 60r). Izvorul 
propozitiunii introductive 
in C.A, fol. 123r, a: ,Dice A 
cosa desidera mantenere la s 

»Ogni movimento fatto d: 
faccia tal corso, quanto è la pro] 1 
mossa con quella che move: e s'ella trova re: 
tente opposizione, finirà la lunghezza del suo 
bito viaggio per circular moto o per 
saltamenti o balzi, i quali, comput 
il viaggio, fia come se il corso f 


aristotelic al 


te cita 


cuna contraddizione (mant 1. 60 

„L'acqua, che per istretta bocca versa declinando 
con furia ne’ t i ( 'ran p | rehi 
nella maggior quanti e n or pote e la 
maggior potenza fa minore, in 


caso, 


questo l’acqua il pelago e 


percote la acqu quella, sendo 
sostenuta da | puo e loc onde 
cola conveniente a quell soprav- 
venente, non 7 dare il UO Corso, 
anzi, fatta la s ione olta indi- 
etro seguitando il primo movimento , 

colari retrosi finisce al fondo Suo 


perché in detti retrosi non tro e non 
di se medesima, colla q с : 
luna dentro all'altra, e in questa c 
luzione la a si fa p 
perchè non trova per conti 
sima e questo moto rode 

deripazione e ruina d'es 

00r). Vezi, de asemenea, C. A 
361r, b. 

„Nota il moto del livello dell'acqua, il 
a uso de' capelli, anno due moti, 
l'uno attende al peso ] l’altro 
mento delle volte ; cosi Гас V 
vertiginose, delle quali una parte attende 
peto del corso principale, l'altro attende 
incidente e reflesso* (Richt 


e u continuata 
non | mede- 


te con 


es 


Aceastá discutată într-un caz mai 


£95 X] 


interactiune « 
complex pe desenul Windsor 1: 
moto revertiginoso e di tre s 


conposte, e decomposte ; il moto revertisinoso sem- 
рсе e di tanto movimento respetto all'altre due 
predette sorte: e il moto conposto e in se due 
moti di varie velocità, cioé un mot primo ch'ello 


t 4 


move nel suo nascimento, che è un moto în lun- 
ghezza chol moto universale del fiume l 


lago dove si genera, e `1 secondo moto e fatto 


40. 


infra giü e sü, e la terza sorte à tre moti di varie 
velocità, cioè li 2 predetti del moto composto, e 
li se agiunge un terzo che e tardezza mezzana 
infra 2 già dette“. Pentru transcrierea paleogra- 
ficà a acestui text, pe care m-am incumetat sá-l 
modernizez, vezi K. Clark si C. Pedretti, citati mai 
sus, nota 5. O descriere si mai complexá, care 
ilustrează efectul cumulativ al acestor interacțiuni 
asupra stilului lui Leonardo, se gàseste in Manu- 
scrisul I, fol. 78v si 787: „I retrosi son alcuna 
volta molti che mettano in mezzo un gran corso 
d'acqua, e quanto piü s'appressano al fine del 
corso, piü son grandi: e si creano in superficie 
per l'acque che to[r]nano indietro dopo la per- 
cussione ch'esse fanno nel corso piu veloce, perche 
sendo le fronti di tale acque percosse dal moto 
veloce, essendo esse pigre. subito si transmutano 
in detta velocità, onde quella acqua che dirieto 
l'è contingente e appiccata, è tirata per forza e 
disvelta dall'altra, onde tutta si volterebbe suc- 
cessivamente, luna dirieto all'altra, con tal velo- 
cità di moto, se non che tal corso primo non 
le può ricevere se già non s'alzassino di sopra a 
essa, e questo non potendo essere, ë necessario 
che si voltino indirieto e consumino in se me- 
desimo tali veloci moti, onde con varie circula- 
zioni, dette retrosi, si vanno consumando i princi- 
piati impeti — e non stanno fermi, anzi, poi che 
son generati così girando sono portati dallimpeto 
dell’acqua nella medesima figura: onde vengono 
a fare 2 moti, l'uno fa in sé per la sua revolu- 
zione, l'altro fa seguitando il corso dell’ 
lo transporta, tanto che lo disfa*. 

De exemplu, manuscrisul F, fol. 19r 
Manuscrisul A, fol. 617. Pentru o traducere inte- 
gralà, vezi Heydenreich, op. cit. I, p. 146—147. 
Pentru o analizá suplimentarà a acestei observatii, 
vezi Kenneth D. Keele, „Leonardo da Vinci's Phy- 
siology of the Senses“ in C. D. O'Malley (sub 
red), Leonardo's Legacy, Berkeley si Los Angeles. 
1969, p. 38—39. : 


acqua che 


.L'impeto è molto più veloce che l'acqua. perchè 
molte son le volte, che l'onda fugge il loco della 
sua creazione e l’acqua non si move del sito, a 


similitudine dell'onde fatte il maggio nelle biade 


dal corso de' venti, che si vede correre l'onde per 


de non si mutano di lor sito* 


le campagne, e le bi 
(manuscrisul F, fol. 87v) 

C. Leic.. fol. 14v. 

fol. 354v : „L'onda dellimpelo alcuna volta 
ë immobile nella grandissima corrente dell'acqua, 
e alcuna volta è velocissima nell'acqua immobile, 
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46. 


cioè nelle superficie de' paludi. Perchè una per- 


cussione sopra dell’acqua fa più onde". 
Manuserisul Н, fol. 36v, 45r ; manuscrisul I, fol. 
98r; C.A., fol 124r, a; 1757, c, citate toate de 
F. Arredi, „Gli Studi“, vezi mai sus, nota 4. 
„L'acqua, che correrà per canale d'eguale latitu- 
dine e profondità, fia di piü potente percussione 
nello obbietto che si opporrà nel traverso mezzo, 
che vicino alle sue argini. Se metterai un legno 
per lo ritto іп f, l'acqua percossa in detta opposi- 
zione, risalterà poco fuori della superficie dell'ac- 
qua, come appare nella sperienza s, ma se mette- 
rai detto legno in a, l'acqua si leverà assai in 
alto...“ (Manuscrisul C, fol. 28%). 

„L'acqua torbida fia di molta maggiore percus- 
sione nella opposizione del suo corso, che non fia 
l'acqua chiara“ (manuscrisul C, fol. 28r) ; vezi de 
asemenea C.A., fol. 330v, b: ,Della materia in- 
torbidatrice dell’acqua à il suo discenso tanto più 
o men veloce, quanto ella è più o men 


grave". 
„Opera e materia nuova, non più detta“. 

a b divide il corso dell’acqua, cioè mezza ne 
torna al loco dove la caduta sua percuote, e 
mezza ne va innanzi. Ma quella che torna indietro 
è tanto più che quella che va innanzi quanto è 
laria che infra lei si inframmette in forma di 
schiuma. Mai li moti revertiginosi possono essere 
in contatto l'uno dell'altro, cioè li moti che si vol- 
tano a un medesimo aspetto, come la volta c d, 
e la volta p o, perché quando la parte di p o si 
comincia a sommergere colla parte sua superiore 
o, ella sincontrarebbe nella parte del moto sur- 
gente della revoluzione c d, e per questo si ve- 
rebbono a scontrare in moti contrari, per la qual 
cosa la revoluzione revertiginosa si confonderebbe ; 
ma questi tali moti revertiginosi sono divisi dall 
acqua media mista colla schiuma che infra esse 
revertigine s'inframette, como di sotto in n.m. si 
dimonstra. 


quali percussioni d'acque son quelle che non 
penetrano le acque da lor percosse*. 
Nu pot sublinia indeajuns faptul cà este vorba 
doar de o selecție si cà nici măcar nu am men- 
tionai multe alte preocupàri insistente ale lui Leo- 
nardo, de exemplu modul in care un curs de apà 
poate influenta directia altuia, in care se varsà, 
ori raportul dintre vitezà si depuneri. Alte pro- 
bleme le-am omis pentru cà n-am reusit sà des- 
lusese sensul pe care li-l atribuia Leonardo. 
Dat find cà am tradus aceastà notà in text, mà 
incumet sà o redau aici in transcrierea paleogra- 
ficà dupà K. Clark si C. Pedretti 


49. 


nadule 


suo pelagho 


la 4 dellacque (dentr) poi 
ono dj tre spetie 
il quarto che e 
in sie [=insieme] 
esto e il p° inatto effia il p° /che 
fia quello dessa aria somersa 
acque refresse poiche ; 
lan réduta la inpremutata aria allaltra aria la- 
quale poi chettale acqua essurta infigura dj 
grossi / bollorj acquista peso infrallaria e dj quel- 
la richade nella superfitie dellacqua penetredo (q) 
la insino al fodo e (que) e esso fondo percote e 
chonsuma il 4? e il moto (che) revertiginoso fatto 
nella pelle del pelagho / dellacqua che ritorna 
ndjrieto allocho lla sua chaduta chome (locho) 
piu interpong/ha in fra lacqua 
refressa el ete agivnjerasi il quito 
an/te (e) il quale e il moto 


si SOInerg 


sara 
el 3? e quel chef 


ке Lb 


10 е5 


ae 


sito 


moto deti 


cheffa lai (ch) quandella riporta laria 
che co alla su/perfitie dellacga. 
oveduto nelle perchussione delle nave lacqua 
sotto lacqua osservare piu integral mente la re- 
volutione delle sue inpressionj chellacha che 
сро за chollaria ec / e quessto nascie perche 
lacqua infrallacqua no pesa (chome) ma pesa 
lacqua infrall per la qual chosa essa 


acqua che ches: e infrallacqua immobile / 
tanto a dj potentia quato ella potentia dellinpeto 
dal suo motore il quale se 


consuma cholle predette 


iutali 


acquella ch 


medesi re- 


(stessa 
volutionj. 


no 


ma la parte delacqua inpetu/osa chessitrova 


infrallaria ellal/tra acqua no po osservare (e) 

cho / ta te deto inpeto perche la ponde/ro- 

sita la inp proibendole lagilita / effacilita 
| 


moto e per questo no finjsscie la / intera 


volutione 


re- 


Vezi desenul alegoric Windsor 12496 (Popham 125). 


excelente si scheme 


Pentru unele in- 


structive, vezi Theodor Schwenk, Sensitive Chaos, 
The Creation of Flowing Forms in Water and 
Air, Londra, 1965 ; de asemenea Francis, ор. cit., 
in m ^. fol. 58v, gásim o foarte inte- 
resa иле de il yectie, in care Leo- 


[ 
L 
nardo earcá sà explice impresia cá apa se de- 


plasează mai repede decit curge in realitate: 
„Perchè il movimento dell’acqua, benchè sia più 


iello dell'omo, 
ragione di 


tardo che qu 
loce. La 


guardi il 


pare sempre piü ve- 
questo si è, che se tu ri- 


movimento dell'acqua, l'occhio tuo non 
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39 


si puo fermare, ma fa a similitudine della cose 
vedute nella tua ombra, quando commini, che se 
locchio attende a comprendere la qualità dell’ 
ombra, le festuche o altre Je sono con- 
tenute da essa ombra, paiono di veloce moto, e 
parrà che quelle sieno molto piü veloci a fuggire, 
di detta ombra, che lombra a camminare‘ 

Platon, Timaios, 79B. Folosesc traducerea lui 
R. G. Bury, in Loeb CI Library Karl 


cose c 


ssical 


Popper este cel care mi-a atras atenţia asupra 
acestui pasaj si a implicatiilor lui pentru stu- 
diile despre Leonardo. 

Manuscrisul F, fol. 27r (Richter nr. 939) 

„Ogni acqua, che per innondazione mov ua 
superficie per un verso, si move nel lo 
per contrario corso. Questa ragione prova in 
questa forma, cioè : noi vediamo al mare man- 
dare le sue onde inverso la terra, e benchè 


l'onda che termina colla terra sia l’ultima delle 
compagne e sia sempre cavalcata e sommersa 
dalla penultima, non di meno la penultima non 
passa di là da l'ultima, anzi, si sommerge nel 
luogo dell’ultima, e sendo così sempre questo 
sommergimento in continuo moto, dove il 
confina con la terra, è necessario che dopo quello 
sia un contrario moto in sul fondo del mare, e 


mare 


tanto ne torna di sotto, inverso ia cagione del 
suo movimento, quanto esso motor ne caccia 


da sè da la parte di sopra“ (manuscrisul A, fol. 


57v). Acesta este unul din mai multe pasaje din 
care rezultă cá Leonardo nu făcea totdeauna 
deosebirea între mişcarea valurilor și curgere 
Este interesant de observat că, după un recent 
manual de oceanog! „Anumite fenomene care 
par să fie asociate izanfii nu sint încă cu- 
noscute. Existenţa unui curent nd nu este 
explicată in mod satisfăcător si À la in- 
doialá de unii observatori* (H. drup, Mar- 


tin W. Johnson si R. H. I The Oceans, 
New York, 1942, p. 537). 

Del frussi e reflusso del mare e sua varietà. Corre 
Fonda del fiume contro al suo avvenimento... El 
ritornar dell'onda alla 2817, a). 
Aristotel, Fizica, IV. viii, 215 Pentru o tratare 
completà a acestei teorii si pentru discutiile des- 
pre ,impuls* cărora le-a dat ea naştere, 
A. Maier, Zwei Grundprobleme der rolastischen 
Naturphilosophie, Roma, 1951. Doresc sà multu- 
mesc doamnei Anne Harrison pentru ul spe 
cializat pe care mi l-a dat h 


prea scurtă schiță a unor i 


leming, 


A., fol. 


riva.. 


vezi 


r 
revi? 


56. 


ce 
99. 


Multe din dovezi sînt adunate în A, Uccelli, I Li- 
bri del Volo di Leonardo da Vinci, Milano, 1952, 
p. 29—32. Un pasaj suplimentar, anterior anului 
1495, se găseşte în Codex Madrid I, 190v. 

sospinta, 
genera 


adunque 
caccia 


quest'aria 
dell'altra e 


„Essendo 
sospigne e 


ella ne 
dopo sè 


circolari movimenti, de' quali il peso mosso in 
essa ë sempre centro, a similitudine de' circoli 
fatti nell'acqua, che si fanno centro del loco 


percosso dalla pietra, e così, cacciando l'un cir- 
colo l'altro, l'aria ch'è dinnanzi al suo motore, 
tutta per quella linea è preparata a movimento, 
il quale tanto più cresce, quanto più se l'appressa 
il peso che la caccia: onde trovando esso peso 
men resistenza d’aria, con più velocità raddoppia 
il suo corso a similitudine della barca tirata per 
l'acqua, la quale si move con difficoltà nel primo 


moto, benchè il suo motore sia nella più po- 
tente forza, e quando essa acqua, con arcuate 
onde, comincia a pigliare moto, la barca se- 
guitando esso moto, trova poca resistenza, onde 
sj move con piü facilità : similmente la ballotta. 
trovando poca resistenza, seguita il principiato 
corso, insino a tanto che, abbandonata alquanto 
dalla prima forza, comincia a debolire e decli- 
nare. Onde, mutato corso la preparata fuga fat- 
tale dinnanzi dalla fuggente aria, non le servono 
più, e quanto più declina, più trova varie re- 
sistenze d'aria e piü si tarda, insino a tanto che 
ripigliando il moto naturale, si rifà di più ve- 
locità. Ora io concludo, per la ragione della ot- 
tava proporzione, che quella parte del moto che 


dell’aria e il 
maggiore 


si trova tra la prima resistenza 


principio della sua declinazione, sia di 


potenza, e questo è il mezzo del cammino, il 
quale è fatto per laria con retta e diritta linea. 
E perchè nessun loco può esser vacuo, il loco 
donde si parte la barca, si vuol richiudere e fa 
forza, a similitudine de l’osso delle ciliege dalle 
dita premuto, e però fa forza a preme e caccia 
la barca“ (manuscrisul A, fol. 43v). Doamna 
Harrison a găsit ideea de la sfîrsitul acestui pa- 


saj in Aristotel, 
noscut lui 


Meteorologica, I. 4, 
Leonardo, dar ignorat in rest. 


izvor cu- 


C.A., fol. 168v, b, citat de Uccelli, op. cit. р. 32 
,Questi 3 navigli, d'eguale larghezza, lunghezza e 
profondità, essendo mossi da equal potenzie, fa- 
ran varie velocità di moti, imperocchè il navi 
gio che manda la sua parte piü larga dinanzi 
è più [velloce è simile alla figura delli uc- 


celli e de’ pesci 


apre da 


muggin 


e questo tal naviglio 


1 P VH RT "i 2 х 
lato e dinanzi а se molta quantità d'ac 
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60. 


61. 


62 


val 
Voi 


colle sue r oni strigne 


terzi indirieto : e 1 contra 


fa il navi d c, e f ë mezzano 
moto in li e (manuser'su! 
fol. 50v). 

C. Le fol 29v; vezi de asemenea CA 


1767, c. 
Keele, op. cit., în nota 12 mai sus, p. 82—83 (d 
©; IV, fol. 112). 

Windsor 19119 v. Vezi Martin Kemp. 
and Divinity in Leonardo's Late Anatomies“ 
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 


Dissection 


XXXV, 1972, p. 222. 
Manuscrisul B, fol. 50v. Vezi Ivor B. Hart. T! 
World of Leonardo da Vinci, Londra, 1961. p. 304 


305. 

Ash., fol. 4r (Richter 390). 

La forza è tutta per tutta se medesima, ed è tutta 
in ogni parte di sé. Forza è una virtù spirituals 


nte 


una potenza invisibile, la quale è infu per nc 
cidental violenza, in tutti corpi stanti fori della 
naturale inclinazione. 

Forza non è altro che una virtù spirituale 
una potenza invisible, (infusa) la quale è creata 


e infusa. per accidental violenza. da corpi sensi 
bili nelli insensibili, dando a essi corpi 1 
tudine di vita; la qual vita ë di maravigliasa 


qimi 


operazione, constringendo e stramutando di 
e di forma tutte le create cose. Corre con furia 
a sua disf e. e vassi diversificando mediante 


le cagioni. Tardità la fa grande, e prestezza !a 


fa debole. Vive per violenza. e more per lihertà 
(E atta a) Transmuta e costringnefre) ogni corn 
a D di sito e di forma. Gran potenza 
le desiderio di morte. Sca(chYeciz on 
furia ciò che s'oppone a sua ruina abita ne’ 
corpi stati fori de lor naturale corso e uso 
(Ne)ssuna cosa nza lei si move. (Ne)ssuno sono 


C.A. 302. a, Richte 


o voce sanza lei si sente 


1113B. Pentru un pasai similar din manuscrisul 
A, fol. 34r vezi Heydenreich, op. cit. p. 119 
Manuscrisul A, fol. 55v (Richter 941). 


Se pare cá Leonardo imbuná se versiunea oare 
cum animistá a acestei legi, enuntatá de Aristo- 
tel; el a presupus cá unele elemente se înaltà si 
altele se lasá la fund exclu datorità densità 
tii lor variabile, bazîndu-se din nou ре „forța: 
compresiei. Pentru această importantă in 


tare şi izvoarele ei, ve F. Arredi, „Le Origini 
dell'Idrostatica*, citat mai sus, nota 4, care, di 
nefericire, a apărut într-o publicaţie periodi 


69. 


sibilá. Pe fila d 


ac 
pe care Leonardo 
1, el consemnez 
a desidera 


in C.A., fol 123r, 
citează legea menţinerii a lui 
de asemenea : ,,La gra 
non e però cias- 


essere, 


ina con violenza si mantiene suo esser 
Vezi K Keele, „Leonardo da Vinci's Phy- 
siology « ses", citat in nota 37 mai sus. 
Or vedi la speranza e'l desiderio del repatriarsi 
e ritornare nel primo aos fa a similitudine 


farfalla al lume, e l'uomo che con continui 
ri sempre con festa aspetta la nuova prima- 
sempre a nuova (e)state, sempre e' nuovi 
nuovi anni, parendi che le desiderate 

^, venendo, sieno troppo t: ‚ е non s'avede 
sua disfazion ma questo de- 

ne quella quintessenza, spirito degli ele- 


vera, 


mesi, e 
COSC 


1 1 1 т 
спе desidera ia 


siderio ë 


menti, che trovandosi rinchiusa pro anima dello 
umano corpo desidera sempre ritornare al suo 
mandatario; E vo' che sappi che questo me- 

e quella quintessenza, conpag- 


e l'uomo ë modello dello mondo 
Citat Richter 1162. 

pel fiume si move, o ell'é chiamata, 
ella si ѕеПа è 


fol. 156v dupà 


,L'acqua che 
o ell’è 


cacciata, o move da sé; 


chiamata, o vo' dire addimandata, quale ë esso 
addimandatore ? s'ella é cac a, che ë quel che 
la caccia ? s'ella si move da sé, ella mostra d'a- 
vere discorso, il che nelli corpi di continua mu- 


avere discorso, per- 
giudizio“ (manuscrisul K, 


ion di forma è impossit 
chè in tal corpi non è 
1012). 


„L'acqua corrente, ha in 


fol. 


infiniti moti, maggiori 


e minori che' 1 suo corso principale. Questo si 
prova per le cose che si sostengano infra le 2 


acque, le 
mostra 


quali son di peso 
bene pellacque chiare il 


equale 
vero 


all’acqua, e 
moto dell’ 


acqua che le conduce, perché alcuna volta la 
caduta dellonda inverso il fondo le porta con 
eco alla percussione di tale fondo e refrette- 
rebbe con seco alla superficie dell'acqua. se 1 
orpo notan i rico na ispesse volte nol 


riporta perché 
un verso che 
é perc 
refressa, 


rà più 


altro, e 


o o più stretto per 
і sua inuniformità 
una altra onda 
rivolgendo tal mobile il quale 
quanto ell'é portato, il qual moto 
veloce e quando si 
a destra e a in su e 
giü, rivoltandose e girando in se me- 
ora per un ora per l'altro, obbi- 
dendo a tutti i sui ] battaglie fatte 


e nelle 
va per preda del vinci- 
7 


giore lato da 


tanto si move, 


uando quando tardo, e 


quando a sinistra, or 


verso 


motor! 
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74. 


fatta 
essi si 


„La navication non e scientia, che abbi per 
fectione perche se cosi fussi rebbono 
la ogni pericolo come fan li uccellij nelle É 
tune de venti, dell'aria co'venti e i pesci notanti, 
nelle fortune del mare e diluvii de fiumi, li quali 
non periscan*. (Windsor, 126667). 

R. Giacomelli, „La scienza dei venti di Leonar 
da Vinci“, în Atti del Convegno di Studi Vin- 
ciani, Florenta, 1953, p. 374—400, (In noua editie : 
Studi Vinciani IV, 1954, p. 140—166.) 


salver 


LOI 


3( 


Manuscrisul G, fol. 73v. Vezi de asemenea ma 
nuscrisul E, fol. 70v : „L/aria si condensa dinanzi 
alli corpi che con velocità la penetrano, co: 


densità, quanto la ve 
minore furore 


maggiore o minore 


maggiore o 


tanto 


locità 


ia di 


„Libro, del moto che fa il foco penetrato all'acqua 
pel fondo della 
superficie d’essa acqua per di 
che fa l’acqua a dalla penetrazione 
foco. E con questa tale sperienzia potrai 

gare li vapori caldi che esalan della terra 
passan pell’ acqua ritorcendosi perchè l’acqua im- 


caldara e 


per 


pedisce il suo moto e poi essi vapori pe in 
pell'aria con più retto moto. E questo speri- 
mento farai con un vaso quadrato di vetro, te- 


d’esse 


po- 


) d'una 


tardo 


nendo l'occhio tuo circa al me 
pariete e nell'acqua bollente con 


moto 


trai mettere alquanti grani di [ ; е 
mediante il moto d'essi grani potrai spedita nte 
conoscere il moto dell’acqua che con seco li porta 
e di questa tale esperienza potrai investigare 
molti belli moti che accagiono delluno e O 


penetra nell'altro“ (Manuscrisul F, fol 
manuscrisul F, fol. 487, 
cárui sens este destul de ne : 
gl [sic, poate belli] spettacoli d'ac 
obietti in 


se găseşte un pasaj, 


fare 


la pannico- 


lata, ponendo molti vari una corrente 
bassa eguale e veloce“. Aceeaşi tehnică este de- 


1 


scrisá, fàrà referire la efectul estetic, in 


C.A. 


fol. 126». Profesorul Pedretti mă informează că, 
din cauza transcrierii incorecte a unei note din 
Quaderni d'Anatomia (IV. fol. 11v), ріпа acum 
nu s-a putut lámuri tehnica modelului valvulei 
cardiace realizat de Leonardo din sticlá. Textul 
notei este următorul: „fa quessta prova dj 

uetro e moujci dentro cise lo a/cq' e pa- 


nicho' (Fà aceastá incercare în [modelul] de sticlà 
si pune apà si se miste in el). Este in- 
tocmai experienta descrisà in manuscrisul F. Pro- 
fesorul Pedretti imi spune de 

tentiile estetice ale lui Leonardo pe vre 
făcea experiențe cu „acqua pannicolata 


mei sà 


asemenea cà in- 
nea cind 


rezultà 


-1 


g 


din insemnárile si desenele lui referitoare la 
„mistioni“ (manuscrisul F, fol. 42r, 55v, 56v, 73v, 
98v; manuscrisul К iii, fol. 1157; C.A., fol. 105v, 
a, 201v, a), un fel de material plastic care imità 
pietrele semiprețioase — o imagine înghețată a 
mişcărilor lichidelor : ,uetro pannjchulato damme 
inventionato“ (Windsor, 126670). 


„De Anima. Il moto della terra contro alla terra 


ricalcando quella, poco li move le parte per- 
cosse.“ ,L'acqua percossa dall'acqua, fa circuli 


dintorno al loco percosso ; per lunga distanza la 
voce intra l'aria; più lunga infra '1 foco; più la 
mente infra l'universo : ma perchè lè finita, non 
si astende infra lo infinito^ (manuscrisul H, fol. 
67r). Vezi A. Marinoni, „Leonardo as a Writer“, 
in Leonardo's Legacy, citat in nota 37 mai sus, 
p. 61. 

J. Gantner, Leonardos Visionen von der Sintflut 
und vom Untergang der Welt, Berna, 1958. 
Cod. Urb. fol. 33v—34r (McMahon nr. 93). 
Gantner, op. cit., p. 200. 

Vasari-Milanesi, IV, p. 376 si urm. 

K. Clark, Landscape into Art, Londra, 1949. 
Windsor, 12665v (Richter 608). 


Leonardo : Capetele grotesti 


1. 


Existá aproximativ o sutà asemenea desene de si 
dupà Leonardo. Circa jumátate din ele se aflà 
la Biblioteca regală de la Castelul Windsor. 
Acestea sint singurele integral catalogate si ilus- 
trate in Kenneth Clark, The Drawings of Leo- 
nardo da Vinci in the Collection of His Majesty 
the King at Windsor Castle, Londra, 1935; edi- 
tia a ll-a, revizuitá cu ajutorul lui Carlo Pe- 
гейі, Londra, 1968. Ex^mple reprezentative se 
gàsesc in H. Bodmer, Leonardo (Klassiker der 
Kunst), Stuttgart, 1931 si in A. E. Popham, The 
Drawings of Leonardo da Vinci, Londra, 1946. 
Lista din Bernard Berenson, Drawings of 
the Florentine Painters, ediția a Il-a, Chicago, 
1938, este mărturisit incompletă. La Biblioteca 
Witt a Institutului de artà Courtauld din Londra 
se gáseste o numeroasá colectie de reproduceri. 
Doresc sà mulțumesc din nou profesorului Peter 
Murray à le-a pus la dispozitie pe 


The 


pentru cà mi 
cind era bibliotecar la Witt. Foarte multe capete 
grotesti au fost fotografiate in secolul al XIX-lea 
de către Braun si reproduse în primele cărţi des- 
pre Leonardo. Nu există încă un acord general 


1 


6. 


asupra problemelor de paternitate si datare, care 


nu pot fi rezolvate in acest capitol. De exem- 
plu, in monografia sa din 1946, A. E. Popham 
exprimá indoieli asupra unei serii de desene de 
la Chatsworth pe care le-a recunoscut drept au- 


in Catalogue 


( of Italian Drawings in the 
Department of Frints 


and Drawings in the Bri- 
tish Museum, 1950. Un important desen din Co- 
lectia Albertina de na resp! агер! 


nlich-Bum in Са 


copie de с? A. St si 
talogul întocmit de ei, vol. HI. nr. 


si in 


J. Schónbrunner si J. Meder, 2 hnungen 
alter Meister aus der Albertina, w V, nr. 590, 
dar reatribuit lui Leonardo de cátre Otto Kurz 
in: Old Master Drawings, XII 37/1938 32 
Unele de indoielnice din diverse cole 


e desene 
a 


în Mostra di Leonardo, Novara, 1934 


ilustrate 


Cel mai bun studiu bibliografic al acestor re- 
produceri timpurii, după Verga, Bibliografia Vin- 
ciana, se găsește in W. R. Juynboll, Het komi- 


sche genre in de italiaansche Schilderkunst, 
Leyda, 1934, p. 54—67. 
Public: la Regensburg de nepotul lui Joachim 


Sandrart, scriitorul si 
în Recueil de testes de caractére et de charges 
dessinées par Léonard de Vinci florentin et gra- 
vées par le C. de C. [Comte de Caylus], Paris, 
1730, se gásesc 58 capete. 


pictorul. 


K. F. Flógel, Geschichte des Grote Tomischen, 
1788, ed. Max Bauer, München, 1914, citeazà un 
mare număr de exemple înspăimînătoare. 

Aprecierea generală de care se bucura icono- 


Florența anilor ti- 
una din problemele 
rburg după ce gă- 


grafia umoristică nordică în 
neri ai lui Leonardo 
care l-au pasionat pe A. 


este 


sise inventarul lui Careggi. Vezi A, Warburg 
Gesammelte Schriften mai ales 
p. 211. 

Hind, Early Italian Engraving, Londra, 1938, II, 
143. Asemànarea cu tipurile lui Leonardo este 


atît de izbitoare încît nu trebuie exclusà posibi- 
litatea ca gravorul sá fi intrat în unuia 
din desenele lui Leonardo, cum este cel din fig 


posesia 


113. Pentru floarea de pe pieptul femeii, vezi de- 
senul de la Chatsworth (fig. 152). 
Vezi W. R. Juynboll, loc. cit, pentru literatura 


und 


Baldass, ,Gotik 
Quinten Metsys", in 
Sammlungen in 
urm.; si Max 


Painter of 


mai veche. După eca, L. 
Renaissance im Werke des 
Jahrbuch der kunsthistorischen 
Wien, N. F. VII, 1933, p. 146 si 
J. Friedländer, „Quentin Mas 


as a 


Genre Pictures*, in The Burlington Magazine, 


mai 1947. 

De la acest mare colectionar a obtinut contele 
de Caylus modelele pentru seria sa (vezi mai sus, 
nota 4). 

Vasari-Milanesi IV, p. 26. 

Berenson, op. cit, vol II, catalogul din 1930, 
p. 117, sub 1050, menţionează aceasta doar ca o 


„ipoteză probabilă“. 
D. Merejkovski 


j (Leonardo da Vinci, Leipzig, 1903) 


urul care a mat cà Leonardo l-a ,ca- 

at“ pe Savonarola. Desenul din Albertina 

126) este cu siguranță un tip, nu un portret. 
Mecanismul exact care duce la o caricatura 

in sensul originar, din Seicento, al termenului 
este utat în capitolul „The Principles of Ca- 


ricature* de E. Kris si E. H. Gombrich, în E. Kris 
Psycho-analytic Exploration in Art, New York, 
1952, unde se z o bibliografie. 

„Die echten Blätter zeichnen sich durch kostli- 
chen, zündenden Humor, wie durch vollendete 
anatomische Durchbildung.. aus. Keines von ih- 
nem enthält eine Figur, welche den Beschauer 
durch einen Ausdruck von Niedrigkeit und Al- 
bernheit abstósst, und nicht durch irgend eine 
Eigenschaft unsere Sympathie zu erwecken ver- 
möchte“. (,Filele autentice se disting printr-un 


electrizant si prin perfecțiune ana- 
una din ele nu contine vreo figurá 


dezguste pe privitor printr-o expresie 
si prostie si sà nu posede vreo ca- 
litate care să trezească simpatie“). Paul Müller- 
Walde, Leonardo da Vinci, München, 1889, p. 49. 


E. Müntz, Léonard de Vinci, Paris, 256. 


1889, p. 


E. Wind in The Listener, 15 mai 1952, vorbeste 
despre „Darwinism avant la lettre“. 

H. Klaiber, „Leonardo da Vincis Stellung in der 
Geschichte der Physiognomik Mimik", in 
Repertorium für Kunstu 1905. 

‘u ocazia publicării unui desen L'Arte, XXV, 

p. 6. 
E. Hildebrandt, Leonardo da Vinci, Berlin, 1927 


W. Suida, Leonardo und sein Kreis, München, 
1929, p. 99. 

L. H. Heydenreich, „Leonardo da Vinci als Klas- 
siker der Kunst“, in Kritische Berichte zur Kunst- 


ichtlichen Literatur, III/IV, 1930/1932, p. 174 


de acelasi autor, Leonardo, Berlin, 1943, p. 189 


21. 


to 


23a. 


246 


loc. cit pentru secolul al 


Kris, „Die Charakterkopfe des F.X 


și, 


Vezi H. Klaiber, 
XVIII-lea, E. 


Messerschmidt“, în Jahrbuch der  kunsthistori- 
schen Sammlungen in Wien, N. F. VI, 1932; 
vezi de asemenea W. R. Juynboll loc. cit. 

Pomponius  Gauricus, De Sculptura (1504), ed. 
A. Chastel si R. Klein, Geneva, 1969, cap. III. 
Relativa lipsă de expresivitate a majorităţii ti- 
purilor lui Leonardo devine pregnantà dacà le 
comparàm cu imitații si reinterpretàri din se- 
colul al XVIII-lea, cum sint Characaturas by 


Leonardo da Vinci from Drawings by Winceslaus 


Hollar out of the Portland Museum, Londra, 1786 
Aceste versiuni vàdesc spiritul lui Hogarth si 
Rowlandson 

Dr. I. Grafe mi-a atras atentia asupra asemáná- 
rii dintre acest pasaj si Alberti, De Pictura, sec- 


79 


là 


tiunea 35, ed. Grayson, p 


P. Giovio, „Dialogus de Viris Litteris Illustribus" 


în Tiraboschi, Storia della Letteratura Italiana, 
Florenta, 1812, VII, p. 1680. Vezi de  asemenea 
р. 199 mai jos si figurile 227—: 

Ed. Grayson, sectiunea 

Historia Naturalis, XXXV, 89. 

S. Freud, Eine Kindheitserinnerung des Leonardo 


1910. 

Se poate demonstra cá imaginea pe care si-a fà- 
cut-o Freud despre Leonardo baza mai mult 
pe romanul biografic al lui D Merejkovski decit 


da Vinci, Viena, 


se 


pe cercetarea istor (Vezi E. H. Gombrich, re- 
cenzia din The New York Review of Books, IV, 
I. 11 februarie 1965, si articolul ,,Freud's Aesthe- 
tics^, în Encounter, ianuarie 1966). Acum se stie 
cà Freud a fost indus in eroare de traducerea 
cuvîntului nibbio prin „vultur“ in loc de „uliu“ 
de către Marie Herzfeld în antologia însemnărilor 
lui Leonardo. Dacà ar fi fost un is ic, chiar me- 
diocru, în loc sà fie un mare psiholog, el n-ar 


fi căutat, desigur, cheia povestirii despre „nibbio“ 
i mai cu- 


ilturi 


in miturile egiptene despre ci 

rind in sensul atribuit uliului in Fiori di Virtù, 
o culegere de fabule pe care Leonardo le-a co- 
piat si in care pasárea simbolizeaza invidia 
Citatul este din editia I, 1935, anexa B 
Kenneth Clark, Leonardo da Vinci, Cambridge, 


1939, p. 9 si urm. 


Loc. cit., p. 101. 
La fel le-a vàzut M. Johnson, ,Leonardo's Fan- 
tastic Drawings", in The Burlington Magazine, 


1942, p. 141 si 192 si urm. 


om 


44. 


,Leonardo's 
tions“, in 


Method for Working out Composi- 
Norm and Form, Londra, 1966. 

Vezi de asemenea Cod. Atl. 102r, 175r, 206v, 358v. 
Indeosebi intre Windsor 12447 si 12486. 

Ele au fost readuse in contextul lor initial prin 
cercetárile laborioase efectuate de Carlo Pedretti, 
Leonardo da Vinci, Fragments at Windsor Castle 
from the Codex Atlanticus, Londra, 1957; cu 
adáugiri in Raccolta Vinciana, XIX, 1962, p. 278— 
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Carlo Pedretti, „А new grotesque after Leonar- 
do", in Raccolta Vinciana, XIX, p. 283—286. Des- 
coperirea lui a confirmat cu  precizie ipoteza 
emisă în versiunea inițială a acestui studiu. 
Mostra di Leonardo, Novara, 1939, p. 224. 

De exemplu, Trivulzio 30r, Windsor 12471, 12475a, 
12556, 12586r, 12650v (vezi de asemenea fig. 131, 
137). 

Windsor 12453 ; 12463 ; 12468 ; 
12582; S. A. Strong, Reproductions of Drawings 
by Old Masters... at Chatsworth, Londra, 1902, 
pl. 28a, b ; Codice Atlantico, fol. 266r, Ashb. 2037, 
10v, si Luvru, Colectia Vallardi, Leonardo Mostra, 
1939, p. 175, sint alte exemple. 

Vezi L. citat mai sus, nota 8. 

în ceea ce priveste caracterul lor vàdit obsesiv, 
aceste variatiuni fizionomice nu sint intrecute de- 
cît de ,,mîzgàliturile“ abstracte ale lui Leonardo, 
cunoscute sub denumirea de Ludi Geometrici, care 
acoperà o paginà dupà alta in Codice Atlantico. 
Si acestea trebuie sá-si aibá ratiunea de a fi in 
cáutarea un formule vizuale care permite celor 
ce o stápinesc s e diverse echivalente după 
voie si ne oferă încă un important indiciu des- 
pre gindirea lui Leonardo 


12491c ; Е; 12493a ; 


Baldass, 


Aici, ca si ín alte cazuri 
a folosit o trac Pentru ideea cá 
orice pictor se picteazà pe el insusi, vezi E. H. 
Gombric .Botticellis Mythologies“, in Symbolic 
Images, Londra, 1 p. 77 si nota 177. Pentru 
fondul psihologic al observatiei lui Leonardo, vezi 
E. Kris, Psychoanalytic Exploration in Art, New 
York, 1952, р. 113. 1 este însă necesar sà fii 
specialist in psihologie pentru a bănui cá 
servatia lui preferinta pentru 
sáu tip este o manifestare caracteristicà 
reisism*. 

tà în E. H. Gombrich, Norm and Form, 
Medalia a fost bátutá pentru a comemora 
virea titlului de Pater Patriae lui Cosimo, 


mentionate, Leonardo 


Пе existentă. 


ob- 


Leonardo 


despre 
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46. 


după moartea sa. „Tipul roman“ ales pentru a-l 
reprezenta contrastează cu portretul realist al 
bátrinului Cosimo din fresca pictată de Be- 
nozzo Gozzoli în capela Medici, dar se potrivește 
bine cu rezersul medaliei, de asemenea o adap- 
tare a reversurilor romane. Asemănarea dintre 
tipul favorit 1 Leonardo si acest profil ro- 
man cu f florentinà explică asemănarea 


1 
58 si 


dintre V Cosimo, remarcatá de 
Clark. Recent, v de asemenea Hans Ost, Leo- 
nardo-Studien, Berlin, 1975, p. 67 si urm. 

L. Planiscig, „Leonardos Ротітйіе und Aristote- 


Julius Sci 


les“, in Festschrift 
1927. 


Asemensa capete-efig 


i apar in Codice Atlantico 


fol. 324r (sà nu fie de Leonardo ?) si intr-o in- 


discutabilà copie a unei 


monede ín carnetul de 
schite in genu! i Leonardo atribuit lui Fran- 
cesco di Simon in British Museum Catalogue, 57r. 
L. Beltrami, „Il volto di Leonardo“ Per il IV Cen- 
tenario della morte di Leonardo da Vinci, Ber- 
gamo, 1919, p. 75 si urm. 

E. Möller, „Wie sah Leonardo aus?‘ 
1926. 

G. Nicodemi, ,Il volto di Leonardo“, Mostra di 
Leonardo da Vinci in Milano, Novara, 1939, p. 9. 


Belvedere, 


telfranco, în Mostra Didattica Leonardesca, 
1952, sectiunea C ; si Nicodemi, loc. cit. 

G. Castelfranco, loc. cit., sectiunea XXIV. 

Op. cit., vol. II, p. 260. 

Loc. cit, p. 99. Popham 
neste o caricatură „blind: 
O. H. Giglioli, Leonardo, 
Loc. cit. 


loc. cit, p. 104, o nu- 
a unui general roman. 
1944, 


pe сг o preferá acum 
„Leonardo and 
sub red. C. D. O'Malley, Ber- 
es, 1969, p. 6. 

Sixten Ringbom, Icon to Narrative, Abo, 1965. 
Ve le 

de A. Roser 
1939, pl. 60, si ilust 


Aceasta este in 
si Kenneth Clark in 
Leonardo's Legacy 
keley si Los 


a desenul cu douá capete publicat 
Old Master Drawings, martie 
at in Tolnay, op. cit., p. 325, 8a. 
Este copiat si adaptat într-o pictură de gen atri- 
buitá lui Massys de către M. J. Friedländer, loc. 
cit. 


vol II, p. 340, 


Transcris de Richter, loc.  cit., 


Richter, vol П, p. 86, 
Ieydenreich în Kritische Berichte, 


nr. 797. iionate de 


loc. cit. 


64. 


65. 


Citez aici din transcrierea lui loc. cit., 
vol. II, p. 292—308, care dà cea mai accesibilă 
privire de ansamblu  asupra  acestor invenţii. 
Mi-am permis de asemenea să dau la sfirşit ,ti- 
tul“ sau soluţia ghicitorii, metodă adoptată de 
Leonardo în Arundel 263, care evidenţiază cel 
mai bine caracterul profetiilor. 


Richter, 


Remarca lui Leonardo (pe drept cuvînt celebră), 
în care refuză să facă cunoscută metoda lui de 
scufundare a vapoarelor din cauza ráuthtii innás- 
cute a omului (Leic. 22b ; Richter 1114), trebuie 
comparatà cu instructiuni ca cele din Cod. B 
fol. 69v, „Da gitare venemo in polvere sulle ga- 
lee* (cum sá arunci otravá in pulbere pe galere), 
pentru a avea o idee despre tensiunile care l-au 
determinat pe servitorul unui Cesare Jorgia sà 
cumpere si sà elibereze toate pásárile din colivii 
(dupà cum ne relateazà Plutarh despre Pitagora). 
Pentru aceste tensiuni, vezi M. Johnson, loc. cit. 
Vezi E. H. 
nota 33. 
Pentru 
terii 


Gombrich,  studiul citat mai sus, 


importanța atribuită in Renaștere ,,pu- 
artei“ asupra pasiunilor, vezi E. H. Gom- 
brich, Icones Symbolicae, republicat în Symbolic 
Images, Londra, 1972, p. 174. S-ar párea cà in- 
teresul lui Leonardo pentru muzică ţinea de a- 
ceastá traditie. 


Clark, 


Keneth into 


p. 47. 


Lanscape Art, Londra, 1949, 


Bosch : Cea mai veche descriere 
a tripticului 


1. 


Ludwig Pastor, Reise 
d'Aragona durch 
Frankreich und Oberitalien, 
ben von Antonio de Beatis* 
gau, 1905. (Erlduterungen 
Janssens Geschichte 


„Die des Kardinals Luigi 
Deutschland, die Niederlande, 
1517—1518 ; beschrie- 
Freiburg in Breis- 
und Ergänzungen zu 
J deutschen Volkes, iv, 4.) 
Îmi amintesc cu recunostintà o serie de prele- 
geri despre Carol al V-lea ca patron al artelor, 
tinute de profesorul Ellis Waterhouse, pentru care 
s-a inspirat din acest izvor, mentionînd si de- 
scrierea respectivă, dar fără să tragă aceeaşi con- 
cluzie. 
Loc. cit., p. 117. 
Loc. cit., p. 143. 
Veddimo 
sau, 


des 


anche el 
quale é 


palazzo di 


in parte 


Nas- 
benché 


Monsignor di 


situato montuosa, 
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I. 


13. 


lui é in piano vicino alla pi di quello del Re 


Catholico. Dicto palazzo e a grande et bello 
per lo modo todescho... In quello sono belissime 


trale altre uno Hercule con Dehyanira 
historia di Paris con 


picture, et 
nudi di bona statura, et la 


le tre dee perfectissimamente lavorate. Ce son 
poi alcune tavole de diverse bizzerrie, dove se 
contrafanno mari, aeri, boschi, campagne et molte 
altre cose, tali che escono da una cozza marina, 
altri che cacano grue, donne et homini et bianchi 
et negri de diversi acti et modi, ucelli, animali 
de ogni sorte et con molta naturalità, cose tanto 


piacevoli et fantastiche che ad quelli che non ne 


hanno cognitione in nullo modo se li potriano 
ben descrivere. Loc. cit, p. 64, 116. 

Pentru documentare, vezi Charles de Tolnay, 
Hieronymus Bosch, Baden Baden, 1965, p. 360— 
363. Am recenzat editia englezà in New York 
Review of Books, 23 februarie 1967, p. 3—4. 
Prima observatie ii apartine lui Dollmayr, vezi 
de Tolnay, op. cit, loc. cit. 

De Tolnay, op. cit, p. 391 (nr. 15), 321. 
Journal of the Warburg and Courtauld Institu- 


tes, XXX, 1967, p. 152. 

De Tolnay, op. cit., p. 407 si urm. 

E. Münch, Geschichte des Hauses Nassau-Oranien, 
iii, Aachen si Leipzig, 1833, p. 162—219, scrie des- 
pre Henric al III-lea. 


Jan Gossaert, genaamd Mabuse, catalogul unei 
expoziții de la Groenigenmuseum, Brugge, 1965, 


de H, Pauwels si col. Sînt îndatorat profesorului 
Kurz pentru această idee. 

Felix Rachfahl, Wilhelm von Oranien und der 
Niederländische Aufstand, Halle a.s., 1906, vol. II, 


p. 108, informatie pe care o datorez tot profe- 
sorului Kurz 

Loc. cit, p. 116—117. Din jurnalul de cálátorie 
al lui Dürer în Ţările de Jos (27 august 1520) 
aflăm cà si el a văzut în castelul contelui de 
Nassau patul ,in care încapeau cincizeci de oa- 
meni*. Acesta pare să-l fi impresionat mai mult 
decit tabloul lui Bosch, càci, desi menționează 
„frumoasa pictură“ a meșterului Hugo (van der 
Goes) din capelă, fiindcă i s-au ar: „toate lu- 


crurile de valoare din casă, peste tot“ si a ad- 
mirat priveliștea de la á, nu pomeneşte 
tripticul. 

E. Münch, op. cit 


fereastt 


p. 214. 
De Lampsonius cu privire la 
lui H, Cock din 1572, eventual 


gravura-portret a 
inspirat de alu- 


19. 


Guevara la 
pentru 


zia lui Felipe de 
gătură cu Bosch ; 
nay, op. cit., p. 401. 
G. K. Nagler, 
si urm. 

Pentru amánunte, vezi O. Kurz, 
mai sus, p. 154. In ciuda dovezilor, de Tolnay con- 
tinuà sà pre prima sa interpretare. 

De Tolnay, op. cit., p. 403—404 ; de 
beste despre ,gustul evanescent al 
mireasma lor pe care abia 
inte de a se duce“ 

Publicatà de R. 


în le- 
Tol- 


genul grilli 
acest text vezi de 
Kiinstel-Lexikon, 


Stuttgart, 183 


ç 


citat in nota 8 


Siguenca vor- 
fragilor.. si 
apuci s-o simti ina 


Klibansky in Ernst Ca 


'er, In- 


dividuum und Kosmos in der Philosophie der 
Renaissance, Studien der Bibliothek Warburg, 
Leipzig, 1927. Ràmin indatorat domnului J. B. 
Trapp, care mi-a atras atenţia asupra i 
analogii. 

Rámin profund îndatorat profesorului Xavier de 
Sal directorul Muzeului Prado, care a avut 
amabilitatea să-mi confirme obs: lia si sá-mi 


trimită o fotografie a acestui detaliu. 


Bosch : Cum s-a intimplat 
in zilele lui Noe 


-1 


Pentru o bibliografie pinà in 1965, vezi Charles 
de Tolnay, Hieronymus Bosch, editia englezà, Ba- 
den Baden, 1966, p. 360—363. 

Tolnay, op. cit., p. 403—404. 

Early Netherlandish Painting, 

1953, p. 357. 

Anna Spychalska-Boczkowska, 

iconography of Hieronymus Bos: 


Garden of Delights“, în Studia 

nan, 1966. 

Vezi mai sus, p. 10—14. 

Migne, Patrologia Latina (prescurtatà mai jos 
P.L), cxiii, col. 105. De asemenea, Rabanus Mau- 
rus, P.L., cvii, col. 513. 

P.L., cxcviii, col. 1082 : ,,Disperdam cos cum terra, 
id est cum fertilitate terrae. Tradunt quoque vi- 
gorem terrae, et fecunditatem longe inferiorem 
esse post quam ante, unde esus car- 
nium homini concessus est, cum antea fructibus 


terrae victit 
tivul vegetariani 


nu a fost 


Dupà toate probabilitățile, mo- 
ului omului înainte de Potop 
inspirat de pasajul din Biblie explicat 
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10. 


Tt. 


12. 


unde 
„tot ce 


in citatul de mai sus, ci de Facerea IX, 3, 
Dumnezeu îi spune lui Noe după Potop: 


se mișcă si are viață să vă slujeasca de hrană“ 
Discutînd iconografia tabloului lui Bosch cu Bo- 
boteaza, de la Madrid, în C.S. Singleton (sub 
red.), Interpretation : Theory and Practice, Bal- 
timore, 1969, am avut ocazia să comentez im- 
portanta volumului Historia Scholastica pentru 


Bosch şi să arát că exemplarul din ediția 1485 
a acestei mult publicate lucrări, care se află la 


3ibliothèque Nationale din Paris, 
năstirea certozanà de la Bois le 
tal al lui Bosch. 

Sf. Augustin, 
prezintá, cu 


si impotriva 


provine din т 
Duc, orașul 


De Civitate Dei, loc. cit., 
prudentà, argumentele în favoarea 
acestei interpretàri. Historia Scholas- 

Иса, loc. cit., 1081, accepta, de asemenea cu pru- 
dentà, o à posibilitate : ,potuit etiam ut 
incubi daemones бепе ent gigantes“. 


XV, 22. Conform 


XV, 23 


loc. cit, acestei 


interpr 


stirpea lui Set reprezintá si prefigureazá Cetatea 
Domnului, pe cind cea a lui Cain simbolizeazà 
cetatea terestrà. Si Histor Scholastica este 


mai directă : „filii Г 
lias hominum id est de 
G Ki 


th, religiosi, fi- 
stirpe Cain* 


Hunter, „Othe ello and Colour Prejudice“, 
în освештао of the British Academy, liii, 1967 
p. 147—148. Autorul uno | cá nu citeazá nici 
un text de pe vremea lui Bosch in s inul aces- 


tei teorii. 
Credinta nu 
moment ce urmaşii 
cu to in potop. 
rère sustinea, in 1 
premergătoare lui 


era întemeiată 
lui Cain 
ecin 


prea teologic, din 
trebuie sá fi pierit 
Isaac de la Pey- 
apartin unei 
si rudite cu Cain (vezi 
9 Bs Gossett. Race, The History of an Idea in 
America, Dallas, 1963, p. 15). Se poate însà sus- 
tine si cá blestemul aruncat asupra lui Ham pen- 
tru cà bátuse joc de Noe a fost o reinnoire 
sau o continuare a blestemului pe care-l atrà- 
sese Cain asupra Hunter, loc. cit). 
Credinta in 5 iluvieni“ de 
siuni uriase de asemenea prefig 
Augustin, op. cit., XV, 9, 
tase la des 3 inei 
ce va fi inut unui 
lui. Speculatiile cu 
viene uriase erau 
biblice ale corábiei 
cáput cu greu chiar 
normalá. Pentru aces dis 
ron Allen, The Legend of Noah, 


1 


l 


rase 


Adam 


dimen- 
in Sf. 
cá asis- 
$ de om, 
dinaintea Potopu- 
animalele antedilu- 
'd cu dimensiunile 
Noe, in care ar fi în- 
animalele de márime 
Don Came- 
Urbana, 1949. 


este 


urias 


13. 


14. 


16. 


paleontologiei a trebuit sá ocoleascá 
sau sà evite în mare măsură această problemă. 
Vezi Othenio Abel, Vorzeitliche T Tierreste im 
Deutschen Mythus, Brauchtum und Volksglauben, 
Jena, 1939, si W. N. Edwards, The Early History 


Dezvoltarea 


of Palaeontology, Londra, 1967. 

Hist. Schol, Lib. Genesis xxxi; Migne, P.L., 
cxcviii, col. 1081; „Methodius causam diluvii, ho- 
minum scilicet peccata, diffusius exsequitur di- 
cens, quia quingentesimo anno primae chiliadis, 
id est post primam chiliadem, filii Cain abute- 
bantur uxoribus fratrum suorum nimiis fornica- 
tionibus. Sexcentesimo vero anno mulieres in 
vesania versae supergressae viris abudebantur. 


Adam, Seth separavit cognationem suam 
Cain, quae redierat ad natale so- 
pater vivens prohibuerat ne com- 
habitavit Seth in quodam monte 
proximo paradiso. Cain habitavit in campo, ubi 
fratrem occiderat. Quingentesimo anno secundae 
chiliadis exarserunt homines in alterutrum coeun- 
tes. Septingentesimo anno secundae chiliadis filii 
Seth concupierunt filias Cain, et inde orti sunt 
gigantes. Et incoepta tertia chiliade inundavit di- 
luvium“. S-ar putea face presupuneri cu privire 
la data atribuită aici începutului stricăciunii oa- 
menilor — anul 1500 după creaţie — şi la data 
probabilă a tabloului — circa 1500 ani după iz- 
băvire, însă este preferabil să se considere acest 
paralelism drept o coincidenţă atit timp cit nu 
este documentat de pronosticuri făcute la vre- 
mea respectivă. 

De Tolnay, op. cit. p. 397. („Lost Works by Hie- 
ronymus Bosch", nr. 8); W. Fraenger, Die Hoch- 
zeit zu Kana: ein Dokument semitischer Gnosis 
bei Hieronymus Bosch, Berlin, 1950, p. 97. 

H. Zimmermann, „Das Inventar der Prager Kunst 
und Schatzkammer vom 6. Desember 1621“, in 
Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen in 
Wien, XXV, 1905, p. xlvii, nr. 1287, ,Das un- 
züchtige leben vor der sündfluth (Cop. viel- 
leicht A. A. 18, Historia mit nacketen leuten, si- 
cut erat in diebus Noë. 1288, Zween altarflüegel, 
wie die Welt erschaffen“. aceastá infor- 
matie profesorului Otto Kurz. 

W. Fraenger, Das Tausendjührige 
1947, in engleză sub titlul The Millennium of 
H. Bosch, Londra, 1952. Adversarul lui cel mai 
redutabil este D. Bax, Beschrijving en poging tot 
verklaring van het Tuin der Onkuisheiddrieluik 
van J, Bosch, Amsterdam, 1956 


Mortuo 
a cognatione 
lum. Nam et 
miscerentur, et 


Datorez 


Reich, Coburg, 
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18. 


19. 


nume- 
jurul 


gáseste in 
3ibliei din 


important comentariu se 
voluminoase ale 


Acest 
roase ediţii 
anului 1500. 
P.L., cvii, col. 1079 : ,, Neque enim quia haec age- 
bant, sed quia his se totos dedendo Dei judicia 
contemnebant, aqua vel igne perierunt". 
Versurile de sub gravură : 
Ut quondam tellus rapidis cum mersa procellis 
Aequoris insanis convulsaque fluctibus atque 
Per medias undas delata est Arca Profundi 
Mortales turpi frangebant saecula luxu 
Laxantes scelerum passim et constanter habenas 
Laetaque ad instructas carpentes gaudia mensas. 
Pentru desen vezi Prisma der Bijbelse Kunst, 
expozitia de la Prinsenhof, Delft, 1952, p. 43. 
Vezi nota 7 mai sus. 
Vezi nota 16 mai sus. 
Jewish Antiquities, i, 70—71. 
P.L., cxcviii, col. 1079 : ,et quia (Tubal) audierat 
Adam prophetasse de duobus judiciis, ne periret 
ars inventa, scripsit eam in duabus columnis, in 
qualibet totam, ut dicit Josephus, una marmorea, 
altera latericia, quarum altera non diluetur di- 
luvio, altera non solveretur incendio“. 
Vezi Paul E. Beichner, ,The Medieval Represen- 
tative of Music, Jubal or Tubalcain ?*, in Terts 
and Studies in the History of Medieval Education, 
ii, Notre-Dame, Indiana, 1954. 
Rudolf von Ems, Weltchronik, ed. 
mann, Berlin, 1915 : 


Gustav Ehris- 


Nu begunde sere 

Ie mere und ie mere 

Wahsin das 1út, sin wart vil, 
Alle zit und alle zil 

Leite spate unde frü 

Ir zal mit kraft wahsende zü. 
'Sünde und süntlicher sin 
Begunde wahsen ouh an in, 
Mit künstlichir liste kraft 
Whs ouh ir liste meisterschaft 
An manegir kunst mit wisheit. 
'Nu had adam in vor geseit 
Das al du welt muste zergan 
Mit wazzir und ouh ende han 
Mit füre : für die forhte 

Ir kunst mit vlize worhte 

Zw süle, der einü ziggelin 

Was und dú ander steinin 

Von marmil, hertir danne ein glas. 


von in do fundin was 
Und irdaht die scribin sje 

An dise selbin süle... 

piu a 671-—692) 


Swas kuns 


De prisos să spun, nu sugerez că acest text german 
a fost izvorul direct al lui Bosch, dar el repre- 
zintă o tradiţie de istorii ale lumii, în versuri, care 
nu pot ti diate amănunțit decît comparind nu- 
meroase izvoare manuscrise inedite 

P.L. xiv, col. 387: „Itaque caro causa fuit cor- 
rumpendae etiam animae quae velut origo et lo- 
cus est quidam voluptatis, ex qua velut a fonte 
prorumpunt concupiscentiarum malarumque pas- 
sionum st i In. beni Nicolas Calas a fácut 
[9 interesantă 1 articol des- 
pre triptic, | cá in comen- 
tariile sale ustin oferă noi 
indicii cu privire la imagini. surile din psal- 
mul CXLVIII „Lăudaţi pe Domnul de jos de pe 


ntr-un scu rt 


la Psalmi, 


oáàmint, balauri de mare, si adincuri toate* sint 
discutate pe larg si pot arunca un surplus de 
luminá asupra voletului reprezentind iadul. Im- 


portanja acestui izvor este subliniatá si de Elena 
Callas, ,Bosch's „Garden of Delights“ a theolo- 
gical Rebus", în The Art Journal, XXIX/2, 1969; 
1970, p. 784—199 

Nichol de Lyra comente 
ipse dixit“... „sicut enim 
nia creavit nihilo : ita 
digere“. 

Între acest fragment şi 
tionat mai sus a ste 
in Die Hochzeit zu 
Otto Kurz, ,Four 
Bosch“, in Journal 


izá pasajul „Quoniam 
simplici voluntate om- 
potest in nihilum re- 


articolul de inventar men- 
i gaturà W. Fraenger, 
Berlin, 1950. 


Kana, 
ies after Hieronymus 
'arburg and Courtauld 


Institutes, XXX, 19 Si pe de di- 
mensiuni mici din pl. 15a se pot inge do- 
vezi cá pe triptic s-a efectuat o tăietură. Făcînd 
însă comparatia în vederea reconstituirii portiu- 


nii de tablou care lipseste acum din centrul vo- 
letilor exteriori, trebuie sà avem în vedere nu 
numai reversul imaginii de pe tapiserie, ci 
versul voletilor cînd sînt închisi. Este necesar 
se examineze motivele de pe voletii exteriori care 
se invecineazá cu coloanele de pe tapiserie, iar 
acestea prezintà efectiv numeroase semne de in- 
terventie. 


Plansa din Tolnay, loc. cit, induce in eroare. 
in douà din tripticurile lui Bosch, Carul cu fin 


şi Boboteaza de la 


sint incadrati 
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la interior, dar la 
un tablou continuu. 
Pentru o importantà 


exterior se îmbină, 


dezvoltare critică a acestei 
interpret: ări, vezi Bo Lindberg, „The Fire next 
Time“, în Journal of the Warburg and Courtauld 
Institutes, XXXV, 1972, p. 187—199. 


De la reinvierea literelor 
la reformarea artei : 
Niccolò Niccoli si Filippo Brunelleschi 


N 


-1 


9. 


Acest t 
Institutul de 
1962 


tinutá 


confe ] 
decembrie 


bazează pe o rintà 
1 


din New York in 


a 


Vorlesungen über die Philosophie der Geschichte 
(ed. E. Gans), Berlin, 1840 p. 4: 196. M-am re- 
ferit la aceastà problemà în pre д inat 
guralá ,Art and iolarship* f 1 

in Meditations on a Hobby Horse, Lond a 

p. 106—119, si mai amplu in conferinta mea In 


Search of Cultural History, Oxford, 1969. 


Architectural Principles in the Age of Humanism, 
ed. a II-a, Londra, 1952. 

Augusto Campana, „The Origin of the Word 'Hu- 
manist'*, in Journal of the Warburg and Courta- 
uld Institutes p. 60—73; P. O. Kristel- 
ler, Studies in issance Thought amd Letters, 
Roma, 1956, p. 574. 

Charles Singer, E. J. Holmyard si colab., A His- 
tory of Technology, II, Oxford, 1956; III, Ox- 
ford, 1957. 

The Works of John Ruskin, ed. E. T. 
A. derburp, co” 1904, XI, p. 69 
of Venice, IV, cap. I). 

Hans Baron, Da Crisis of the 
naissance, Princeton, N. J., 1 
la p. 444, 

Giuseppe Zippel, Niccolò Niccoli, Florenta, 1890. 
Pentru o evaluare favorabilà a pozitiei lui Nic- 
coli, vezi F. Miintz, Les précurseurs de la R 

naissance, Paris, 188 George Hol- 


în special 


Cook si 
(Stones 


Early Italian Re- 
si bibliografia de 


de asemenea 


mes, The Florentine Enlightenment, Londra, 1969. 
care folosește același material ca si prezentul 
capitol. 

Vespasiano de Bisticci, Vite di Uomini Illustri, 
ed. P. d'Ancona si E. Aeschlimann, Milano, 1951, 


p. 442—443. 
Ed. cit., p. 440. 


10. 


11. 


12. 
18; 
14. 
15. 
16. 
17. 
18. 


19. 


t2 
© 


. Guarino 


Pentru dialogurile lui Bruni, vezi mai jos. Nic- 
coli apare de asemenea in dialogurile lui Poggio 
Bracciolini, An seni uxor sit ducenda, De nobi- 
litate si De infelicitate principum, in Lorenzo 
Valla, De voluptate, si in Giovanni Aretino Me- 
dico, De nobilitate legum aut medicinae (publicat 
prima oará de E. Garin, Florenta, 1947). 

Cea mai accesibilá editie (si traducere italiană) 
se află în E. Garin, Prosatori Latini del Quattro- 
cento, Milano, 1952, p. 44—99. 

Ed. cit., p. 440. 

Ed. cit., p. 74. 

Ed. cit., p. 52—56. 

Ed. cit., p. 60. 

H. Baron, оф. cit., p. 200—217. 

Ed. cit., p. 94. 

Pentru patru din ele, vezi mai jos ; 
cea, de Lorenzo di Marco de' Benvenuti, 
H. Baron, op. cit, p. 409—416. Mai sint si 
meroasele atacuri ale lui Francesco Filelfo. 
Invettiva contro a cierti caluniatori di Dante, etc., 
in Giovanni da Prato, IL Paradiso degli Alberti, 
ed. A. Wesselofsky, vol. I, partea a 2-a, Bologna, 
1867, p. 303—316. 

Veronese, Epistolario, ed. 
Venetia, 1915, I, p. 33—46. 


pentru a cin- 
vezi 
nu- 


R. Sabbadini, 


21. Ed. cit., p. 36. 

22. Ed. cit., p. 37. 

23. Ed. cit., p. 38. 

24. Leonardo Bruni Oratio in Nebulonem Maledicum, 
in G. Zippel, Niccoló Niccoli, Florenta, 1890, 
p. 75—91. 

25. Ed. cit., p. 77 

26. Ed. cit., p. 78. 

7. Ed. cit., p. 84—85. 

28. B. L. Ullman, The Humanism of Coluccio Sa- 
lutati, Padova, 1963, p. 108—112. 

29. Op. cit., partea a 3-a. 

30. Op. cit., în special p. 289—290 ; ed. a II-a, Prin- 
ceton, 1966, p. 322—323. 

31. Lauro Martines, The Social World of the Flo- 
rentine Humanists, 1390—1460, Londra, 1963, p. 
161—163. 

32. B. L. Ullman, The Origin and Development of 
Humanistic Script, Roma, 1960, p. 70—71, unde 
se citeazà si alte pasaje despre digrame, 

33. Op. cit., p. 25 si 53. 
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34. 
35. 
36. 


. Op. cit., 


3. Italian 


. „Similmente la 


. Antonio 


. Vezi 


. Ed. cit., 
. Ed. cit, p 


Ed. cit., p. 435. 

Ed. cit., p. 438. 

Acest atac anonim a fost publicat de Wesselofsky 
împreunà cu Il Paradiso degli Alberti, ed. cit., 
vol. I, partea a 2-a, p. 321—330, dar nu face 
parte din lucrare. 

Ed. cit., p. 327. 


. Citat mai sus, nota 32. 


Op. cit., p. 13—14. 

Op. cit., p. 18 si fig. 8. 

p. 24—25. 

Op. cit., p. 86—87. 

Illuminated Manuscripts from 
Catalogue of an Exhibition held in the 
Library, Oxford, 1948. 


1400—1550, 
Bodleian 


. MS. Can. Pat. Lat. 138. 
. MS. Can. Pat. Lat. 105. 


Hans Tietze, ,Romanische Kunst und  Renais- 
sance“, Vertrăge der Bibliothek Warburg 1926—27, 
Berlin, 1930. Aspectul este discutat, printre al- 
tele, si în E. Panofsky, Remaissance and Renais- 
sances in Western Art, Stockholm, 1960, p. 40, si, 
mai recent, în Eugenio Luporini, Brunelleschi, 
Milano, 1964, în special notele 31 si 33. 
scrittura non sarebbe bella se 
non quando le lettere sue proportionali in figura 
et in quantità et in sito et in ordine et in tutti 
i modi de’ uisibili colle quali si congregano con 
esse tutti le parti diuerse... Lorenzo Ghiberti's 
Denkwiirdigkeiten (I Commentarii), еа. J. v. 
Schlosser, Berlin, 1912, MS. fol. Sint inda- 
torat, pentru aceastá referintà, doamnei K. Ba- 
xandall. 


25 v. 


Vita di Ser Brunellesco. 
Florenţa, 1927. „E nel guardare le 
quello che aveva buono occhio 
ancora mentale, et avveduto in tutte le cose, vide 
al modo del murare degli antichi et le 
metrie, et parvegli conoscere un certo ordine di 
membri e d'ossa molto evidentemente... Fece pen- 
siero di ritrovare el modo de' murari eccellenti 
e di grand' artificio degli antichi, e le loro pro- 
porzioni musicali...“ 


Manetti (atrib.), 
ed. E. Toesca, 
scolture, come 


loro si- 


mai sus, in special E. Luporini, notele ci- 


tate. 

p. 441. 
39—40. risu di- 
archi- 


»Quis sibi quominus 


rumpatur abstineat, cum ille ut etiam de 


52 


tectura rationes explicare credatur, 
rens, antiqua probat aedificia, 
iacentium ruinas urbium et 


lacertos exe- 
moenia recenset, 
semirutos* fornices, 
ta gradibus theatra, 
columnae aut stratae jaceant aut 
exurgant, quot quot 

x emine: mortalium 
ducuntur !“ 


stantes 
(obe 
pectora 
Pentru editi» (prescurtatà), cu traducere în ita- 
lianà, vezi E. Garin, Prosatori Latini del Quattro- 
cento, p. 8—36. 
Op. cit, in special p. 
datei, B. Ullman, 
II-a, p. 484—487. 
»Quod autem haec urbs romanos habue 
res, urgentissimis coniecturis, stante si- 
quidem fama, quae fit obscurior annis, urbem 
florentinam opus fuisse romanum: sunt in hac 
tate Capitolium, et iuxta Capitolium Forum ; 
est Parlasium sive Circus, est et cus qui Ther- 
mae dicitur, est et Parionis, est et locus 
quem Capaciam vocant, est et templum olim Mar- 
tis insigne quem gentilitas romani generis volebat 
auctorem ; et templum non graeco non tusco more 
factum, sed plane romano. 
Unum adiungam, licet 
originis nostrae signum, 
partem quarti decimi 
mediatoris Dei et 


basis 


Quantis 


pedibus pateat 


tenebris ob 


81—85 ; 
Salutati, p. 


pentru problema 
33 si Baron, ed. a 


aucto- 


colligitur 


regio 


nunc non extet, aliud 
quod usque ad tertiam 
saeculi post incarnationem 
hominum Jesu Christi apud 
Pontem qui Vetus dicitur, erat equestris statua 
Martis, quam in memoriam Romani generis iste 
populus reservabat, quam una cum pontibus tri- 
bus rapuit vis aquarum, annis iam completis pri- 


die Nonas Novembrias septuaginta : quam quidem 
vivunt adhuc plurimi videntur. Restant adhuc 
arcus aquaeductusque vestigia, more parentum 


nostrorum, qui fabricae machinamentis dul- 
ces aquas ad usum omniam deducebant. Quae 
cum omnia romanae sint res, romana nomina 
romanique moris imitatio, quis audeat dicere, tam 
celebris famae stante praesidio, rerum talium 
auctores alias fuisse quam Romanos ? Extant ad- 
huc rotundae turres et portarum monimenta, ques 
nunc Episcopatui connexa sunt, quae qui Romam 
viderit non videbit solum, sed iurabit esse ro- 
mana, non solum qualia sunt Romae moenia, 
latericia coctilique materia, sed et forma (ed. 
cit., p. 18—20). 


talis 


„Vedesi questo tempio di singulare belleza e in 
forma di fabrica antichissima al costume e al 
modo romano: il quale tritamente raguardato e 
pensato, si guidicherà per ciascuno non che in 


I*alia ma in tutta cristianità essere opera più 
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63. 


64. 


eo 


-1 


. A. Chastel, 


notabilissima e singulare. Raguardisi le colonne 
che dentro vi sono tutte uniforme, colli architravi 
di finissimi marmi sostenenti con grandissima arte 
e ingegno tanta graveza quanto é la volta, che 
di sotto aparisce rendendo il pavimento piü am- 
pio e legiadro. Raguardisi i pilastri colle pareti 
sostenenti la volta di sopra, colli anditi egregia- 


mente fabricati infra l'una volta e l'altra. Ra- 
guardisi il dentro e di fuori tritamente, e giu- 
dicherassi architettura utile, dilettevole e perpe- 


tua e soluta e perfetta in ogni glorioso e felicis- 
simo secolo“ (ed. cit. vol. III, p. 232—233). 
Giovanni Rucellai ed il suo Zibaldone, ed. A. Pe- 
rosa, Londra, 1960, p. 61. 
Pentru o listà a datelor si documentelor, vezi 
Cornelius von Fabriczy, Filippo Brunelleschi, 
Stuttgart, 1892, p. 609—617, ca si, de acelasi au- 
tor, „Il palazo nuovo della Parte guelfa i 
Bulletino dell’ Associazione per la difesa di Fi- 
renze antica, IV, iunie 1904, p. 39—49. 

Fabriczy, Brunelleschi, p. 559. 

Gene A. Brucker, Florentine Politics and Society, 
1343—1378, Princeton, N.J., 1962, p. 99—100. 
Fabriczy, Brunelleschi, p. 292. 

H. Baron, op. cit, p. 612, nota 18. 

L'Art Italien, 1956, I, p. 191. 


Paris, 


Se pare, totusi, cá aceastà datà, gásitá uneori în 


literaturá, se bazea doar pe dovezile negative 
mentionate de Fabriczy in articolul citat in no- 
ta 57: in Protocolli notarili delle provvisioni dei 
Capitani e Consuli della Parte pe anii 1418—1426 
existà o referire (17 septembrie 1422) la construi- 
rea palatului si la mesterii numiti anterior pen- 
tru a conduce lucrárile. Cum aceastá numire nu 
se aflà in volumul respectiv, Fabriczy a conchis 
cá ea a fost probabil menjionatà intr-un volum 
anterior, acum pierdut. Piná in prezent, asadar, 
n-avem nici o posibilitate de a sti cînd a început 
constructia noului palat si nici cind s-a apelat 
la serviciile lui Brunelleschi. 

G. Marchini, „Il Palazzo Datini a Prato“, în 
letino d'Arte, XLVI, iulie-septembrie 
216—218. 


Bol- 
1961, p. 


E. H. Gombrich, ,,Norma e Forma“, in Filosofia, 
XIV, iulie 1963. Acum republicat in limba en- 
glezà in Norm and Form, Londra, 1966. 
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